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Wer  es  unternimmt  die  Bühnenverhältnisse  des  Shake- 
speareschen  Theaters  darzustellen,  wird  es  zunächst  für  selbst- 
verständlich halten,  daß  Shakespeare  selbst  als  die  Quelle 
anzusehen  ist,  aus  der  die  Kenntnis  der  Bühne  geschöpft  wird. 
Die  36  Werke  Shakespeares  sind  zu  diesem  Zwecke  nach 
allen  Eichtungen  durchforscht.  Um  sie  auch  nur  nach  ihrem 
Text  zu  verstehen,  waren  die  englischen  und  deutschen  Ge- 
lehrten gezwungen,  sich  mit  der  Verfassung  der  altenglischen 
Bühne  zu  beschäftigen  und  die  Frage,  wie  die  Bühne  der 
Elisabethanischen  Zeit  ausgesehen  hat,  gründlich  und  gewissen- 
haft zu  untersuchen.  Schon  Ludwig  Tieck')  hatte  dazu  die 
Anregung  gegeben.  „Es  ist  uns,"  sagt  er,  „kein  Schauspiel 
aus  jener  Zeit  ganz  verständlich,  wenn  wir  uns  nicht  die 
Form  und  Einrichtung  der  damaligen  Bühne  genau  vorstellen 
können."  Wenn  das  ist,  so  ist  es  freilich  nicht  zu  verwundern, 
daß  sich  der  Forscherfleiß  immer  und  immer  wieder  diesem 
Gegenstande  zuwendet.  Unsere  Abhandlung  hat  nun  zwar 
auch  das  Shakespearesche  Theater  zum  Gegenstand;  sie  wird 
aber  einen  neuen,  bisher  noch  nicht  betretenen  Weg  ein- 
schlagen, um  die  Verhältnisse  der  altenglischen  Bühne  zu  er- 
forschen; sie  wird  nicht  Shakespeares  Dramen  und  die  Bühnen- 
anweisungen der  Quartos  und  Folios  von  neuem  untersuchen, 
sondern  die  Dramen  der  Zeit-  und  Kunstgenossen  Shakespeares 
einer  Prüfung  unterwerfen,  ob  und  wieweit  sie  auf  Form  und 
Gestalt  der  damaligen  Bühne  ein  aufklärendes  Licht  werfen 
können.  Die  Bühnenverhältnisse  des  Shakespeare -Theaters 
nach  den  zeitgenössischen  Dichtern  ist  das  Thema,  das  ab- 
gehandelt werden  soll.    Wer  sich  diese  Aufgabe  stellt,  sieht 


1)  Ludwig  Tieck,  Krit.  Schriften  1,  S.  236. 

Wegen  er,  Bühneneiurioht.  d.  Shakespeare-Theatera. 


zwei  Wege  der  Forschung  vor  sich  liegen.  Er  kann  histori- 
sierend die  Dichter  durchgehen  und  die  in  Betracht  kommenden 
Werke  nach  einander  in  ihren  geschichtlichen  Zusammenhängen 
kritisch  auf  diese  Frage  prüfen,  er  kann  aber  auch  unter 
Preisgabe  jeder  geschichtlichen  Betrachtung  die  Dramen  der 
Zeitgenossen  lesen,  das  gefundene  Material  nach  bestimmten 
Kategorien  sichten  und  ordnen  und  mit  ihm  ein  anschauliches 
Bild  der  Bühne  in  allen  Einzelheiten  zeichnen.  Die  Ab- 
handlung wird  den  letzteren  Weg  beschreiten;  er  ist  kürzer, 
gangbarer  und  zweckentsprechender.  Wird  sie  sich  aber  be- 
gnügen können,  ein  unendliches  Material  mit  Sammelfleiß  auf- 
zuhäufen? Es  bleibt  der  alles  beherrschende  Hauptzweck 
der  Untersuchung,  den  geordneten  Stoff  zu  benutzen,  um  aus 
ihm  Schlüsse  zu  ziehen  und  ein  Bild  der  altenglischen  Bühne 
zu  entwerfen. 

Wenn  nun  von  einem  Shakespearschen  Theater  die  Rede 
ist,  so  erhebt  sich  sofort  ein  Bedenken  gewichtiger  Art.  Es 
hat  ja  so  viele  Theater  gegeben  in  Stadt  und  Land,  am  Hofe 
und  in  London  diesseit  und  jenseit  der  Themse.  Sollten  sie 
alle  dieselbe  Form  und  Gestalt,  dieselbe  bauliche  Konstruktion 
gehabt  haben?  Schon  der  Umstand,  daß  manche  Bühnen  sich 
als  An-  und  Umbauten  erweisen,  läßt  das  Gegenteil  vermuten. 
Es  ist  eine  alte  Streitfrage,  ob  das  englische  Theater  im 
Wirtshaushofe  des  Mittelalters  sein  Vorbild  hat,  oder  ob  es, 
wie  schon  Fairman  Ordish  meint,  auf  die  römischen  Amphi- 
theater zurückzuführen  ist,  deren  Überreste  im  Mittelalter  so 
umgebaut  wurden,  daß  sie  unter  freiem  Himmel  zu  Tier-  und 
Menschenkämpfen  benutzt  werden  konnten.  Es  ist  nicht  ein- 
zusehen, weshalb  sich  diese  Ansichten  ausschließen  sollten. 
Warum  könnte  die  erste  Ansicht  nicht  ebenso  zutreffend  sein 
für  die  Bühne,  wie  die  zweite  für  den  Theaterraum?  —  Auf 
den   Unterschied^)    zwischen    den   öffentlichen   und   privaten 


*)  Vgl.  Malone,  Hist.  acc.  english  stage  (ed.  Boswell)  p.  65.  Collier, 
History  of  Engl.  Dram.  Poetry  III,  335.  Für  den  geistigen  Zuschnitt  der 
Theater  ist  ja  der  Unterschied  des  Bildungsgrades  der  Besucher  das  Ent- 
scheidende. Mit  dem  bekannten  Wort  Hamlets  „caviary  for  the  general" 
vergleiche  man  den  Prolog  zu  The  doubtful  heir,  wo  Shirley  den  Besuchern 
des  Glohetheaters  ankündigt,  daß  das  Stück  nicht  für  ihren  geistigen 
Meridian   verfaßt  sei,   sondern  für  die  Besucher  des  Blackfriarstheaters. 
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Theatern  ist  ja  von  jeher  hingewiesen  worden.  Die  Unter- 
schiede der  Theater  bedingen  aber  auch  gewisse  Veränderungen 
im  Bau  der  Bühne.  So  kann  sich  diese,  wenn  ihr  Theater- 
raum gedeckt  ist,  in  vielen  Dingen  anders  einrichten,  ihre 
scenischen  Zwecke  zu  erreichen,  als  eine  unter  freiem  Himmel 
liegende,  deren  Spielfläche  Wetter  und  Wind  ausgesetzt  ist. 
Kurz,  wir  haben  es  nicht  mit  einem  Shakespeareschen  Theater 
sondern  mit  mehreren,  auch  nicht  mit  einem  sich  immer  gleich- 
bleibenden Grund-  und  Aufriß  des  Baues,  sondern  mit  mannig- 
fachen Spielarten  desselben  zu  tun.  Wenn  wir  von  einem 
Shakespeare  -  Theater  sprechen,  so  meinen  wir  nicht  die 
einzelnen  Theater,  in  denen  die  Truppe  des  Lord  Chamberlain, 
zu  der  Shakespeare  gehörte,  gespielt  haben,  wie  das  „Theater", 
der  „Curtain",  der  „Globus"  und  „Blackfriars",  sondern  wir 
denken  an  ein  Idealbild,  an  ein  typisches  Theater,  dessen 
Grundformen  immer  wiederkehren,  während  die  Ausgestaltung 
im  konkreten  Fall  mannigfachem  Wechsel  unterworfen  war. 
In  diesem  Sinne  läßt  sich  von  einem  Shakespeareschen  Theater 
reden.  Damit  begegnen  wir  zugleich  einem  Einwand,  der 
viel  Bestechendes  zu  haben  scheint.  Man  könnte  von  einer 
Untersuchung,  wie  sie  hier  angestellt  werden  soll,  fordern, 
daß  sie  sich  auf  die  Prüfung  derjenigen  Stücke  beschränkt, 
die  nachweislich  im  Globe- Theater  und  in  Blackfriars  auf- 
geführt worden  sind.  Wir  haben  außer  den  Shakespeareschen 
Stücken  noch  eine  ganze  Reihe  von  Dramen,  deren  Titel- 
blätter einen  Hinweis  darauf  enthalten.  ^)    Es  ist  allerdings 


Malone  sagt:  „The  exhibitions  at  the  Globe  seem  to  have  been  calculated 
chiefly  for  the  lower  class  of  people,  those  of  Blackfriars  for  a  more  select 
and  judicious  audience." 

*)  Hier  seien  nur  genannt:  Fords  Broken  heart,  acted  at  the  Private 
house  in  the  Black  Friers;  Middletons  A  trick  to  catch  the  old  one  1608; 
von  demselben  Verfasser  Blurt  Master  Constable;  ferner  The  Lover's  Melan- 
cholie acted  at  the  private  house  in  the  Black-Friars  and  publikely  at  the 
Globe  by  the  Kings  Majesties  servants;  ferner  Deckers  Satiro  Mastix; 
Websters  Tragedy  of  the  Dutchess  of  Malfy  privatly  at  the  Black-Friars 
and  publiquely  at  the  Globe  by  the  King's  Majesties  Servants,  In  Blacke- 
friars  sind  noch  aufgeführt  Marstons  Wonder  of  Women;  Chapmans  All 
Fooles,  Eastward  Hoe,  Monsieur  d'Olive;  ferner  Marstons  Dutch  Courtizan 
und  Parisitaster.  Wenn  es  auch  nicht  auf  den  Titelblättern  erwähnt  ist, 
gehören  hierher  noch  mehrere  Stücke,  die  von  den  Kindern  der  Kapelle 

1* 


richtig,  daß  diese  beiden  Theater  Globe  und  Blackfriars  für 
die  wesentlichen  Unterschiede  zwischen  dem  gedeckten  Theater 
der  vornehmen  Welt  und  dem  offenen  Volkstheater  charak- 
teristisch sind.  Aber  warum  sollten  wir  nur  Stücke  prüfen, 
von  denen  wir  nachweisen  können,  daß  sie  in  diesen  Theatern 
zur  Darstellung  kamen?  Ist  nicht  mit  Sicherheit  anzunehmen, 
daß  auch  die  übrigen  Bühnen  sich  diesen  Grundtypen  an- 
geglichen haben?  Wie  gering  ist  überdies  die  Zahl  der  dann 
noch  in  Frage  kommenden  Dramen  im  Vergleich  zu  der  un- 
geheuren Produktion  des  Zeitalters!  Auch  würden  wir  viele 
für  unsere  Aufgabe  wertvolle  Dramen  ausscheiden  und  un- 
geprüft lassen  müssen.  Dies  alles  nötigt  dazu,  wenn  auch 
unter  besonderer  Berücksichtigung  der  in  den  genannten 
Theatern  nachweislich  aufgeführten  Dramen,  doch  mit  vollem 
Segel  ins  weite  Meer  der  zeitgenössischen  Dramatik  hinaus- 
zusteuern und  jedes  beliebige  Stück  daraufhin  zu  prüfen,  ob 
es  eine  Ausbeute,  wenn  auch  eine  geringe,  für  unsere  Zwecke 
liefern  kann. 

Eine  andere  schwerere  und  doch  gebotene  Selbst- 
beschränkung muß  sich  freilich  die  Abhandlung  auferlegen: 
Sie  darf  nicht  auf  Shakespeare  selbst  zurückkommen,  es  sei 
denn,  daß  die  dringendste  Veranlassung  vorliegt.  Es  ist 
allerdings  von  vornherein  anzunehmen,  daß  sich  die  Ergeb- 
nisse der  Prüfung  der  zeitgenössischen  Dramatik  mit  denen 
der  Shakespeareforschung  vollkommen  decken.  Diese  ver- 
hältnismäßig bescheidene  Aufgabe  hat  sich  die  Untersuchung 
gestellt.  Der  Verzicht  auf  eine  Durchmusterung  der  Shake- 
speareschen  Werke  ist  um  so  eher  angängig,  als  schon  durch 
die  bisherige  Forschung  vereinzelt  hier  und  da  das  Shake- 
speare-Material mit  deutscher  Gründlichkeit  ausgenützt  worden 
ist.  Es  sind  sogar  neuerdings ')  Arbeiten  veröffentlicht  worden, 
die    im   Zusammenhang    aus    den   Bühnenanweisungen,    der 


(by  the  children  of  Paul's,  by  the  children  of  bis  Majesties  revels)  auf- 
gefübrt  sind.  Auf  dem  Titelblatt  ist  es  noch  vermerkt  in  Amends  for 
Ladies  in  Blackfriars;  Mucedorus  von  1610  im  Globetheater;  The  City- 
match in  Blackfriars. 

1)  Robert  Prölß,  Von  den  ältesten  Drucken  der  Dramen  Shakespeares, 
Leipzig  1905.  Dr.  Cecil  Brodmeier,  Die  Shakespeare-Bühne  nach  den  alten 
Bühnenanweisung-en,  Weimar  1904. 


Komposition  und  dem  Inhalte  der  Shakespeareschen  Dramen 
die  sich  ergebenden  Schlüsse  ziehen  oder  den  Einfluß  erörtern, 
den  die  Londoner  Theater  und  ihre  Einrichtungen  auf  die 
Dramen  ausgeübt  haben. 

Es  könnte  auch  der  Einwurf  gemacht  werden,  daß  nur 
dann  aus  der  Struktur  des  Dramas  ein  Schluß  auf  die  Bühnen- 
verhältnisse gemacht  werden  kann,  wenn  feststeht,  daß  der 
Dichter  bei  seiner  Arbeit  stets  die  Einrichtungen  der  Bühne 
im  Auge  gehabt  hat.  Es  ist  dies  von  unsern  deutschen 
Dramatikern  nicht  ohne  weiteres  zu  behaupten.  Man  denke 
an  Goethes  Götz,  an  einen  Theodor  Grabbe,  an  seine  Werke 
ausschweifendster  Phantasie.  Die  modernen  Dichter  nehmen 
diese  und  jene  Örtlichkeiten  für  die  Handlung  an  und  über- 
lassen es  der  fortgeschrittenen  Technik  und  der  erfinderischen 
Routine  des  Regisseurs  die  scenischen  Einrichtungen  zu  treffen, 
die  die  Darstellung  ermöglichen.  Die  Abhängigkeit  der 
Dramatik  von  der  Form  der  scenischen  Bühne  existiert  nur 
da,  wo  diese  eigentümliche  und  einzigartige  Einrichtungen 
hat,  wie  die  altgriechische  und  die  englische  Bühne  der 
Elisabethanischen  Zeit.  Es  ist  deshalb  nicht  richtig,  wenn 
Rudolph  Geneei)  sagt:  „Es  braucht  wohl  nicht  erst  nach- 
gewiesen zu  werden,  daß  zu  allen  Zeiten  der  wirkliche 
dramatische  Dichter  nur  unter  der  Vorstellung  der  Bühnen- 
einrichtungen seiner  Zeit  geschrieben  hat  und  schreiben  wird, 
und  daß  durch  diese  seine  Vorstellung  von  der  Bühne  seiner 
Zeit  die  ganze  Komposition  und  scenische  Struktur  des 
Dramas  bedingt  ist."  Für  die  altenglische  Bühne  aber  bleibt 
es  wahr,  wenn  er  behauptet,  daß  die  ganze  Struktur  der 
Schauspieldichtung,  ihre  dramatische  Komposition  und  theatra- 
lische Form  naturgemäß  aus  der  Vorstellung  von  der  Be- 
schaffenheit des  Theaters  hervorgehe,  welches  der  Dichter 
vor  Augen  habe.  Diese  Wahrheit  ist  bei  Shakespeare  um  so 
einleuchtender,  als  er  selbst  Schauspieler  war  und  wie  andere 
unter  seinen  Kunstgenossen  mit  der  Bühne  in  täglicher,  berufs- 
mäßiger, künstlerischer  Wechselwirkung  stand. 

Wenn  nun  auch  feststeht,  daß  Shakespeare  und  seine 
Zeitgenossen  ihre  Dramen  den  gegebenen  Bühneneinrichtungen 


1)  Die  Entwicklung  des  scenischen  Theaters,  Stuttgart  1889. 
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angepaßt  haben,  so  ist  doch,  wie  die  Geschichte  der  gelehrten 
Forschung  bis  zum  heutigen  Tage  beweist,  in  vielen  Fragen 
keine  Einstimmigkeit  erzielt;  die  vorliegenden  Texte  und 
Bühnenanweisungen  reichten  nicht  aus,  alle  zweifelhaften 
Punkte  zur  Entscheidung  zu  bringen.  Es  begreift  sich  dies, 
wenn  man  die  Schwierigkeiten  und  Anstrengungen  erwägt, 
die  der  verwickelte  geistige  Prozeß  der  Inscenierung  einer 
großen  Zahl  von  Stücken  erfordert,  in  denen  der  Text  dunkel 
ist,  die  Anweisungen  zum  Teil  ganz  fehlen,  und  oft  sogar  das 
enter  und  exit  der  ein-  oder  abtretenden  Person  weggelassen 
wird.  Es  ist  deshalb  nicht  zu  verwundern,  wenn  man,  um 
ein  klares  Bild  zu  gewinnen,  auch  die  englische  Geschichte 
der  Vergangenheit  durchforschte,  in  den  Rathäusern  der 
Städte  und  in  den  Palästen  der  englischen  Lords  die  Akten 
und  Chroniken  studierte,  die  Bücher  der  Londoner  Buch- 
drucker- und  Buchhändlergiide  prüfte  und  Verordnungen  und 
Patente  der  Magistrate  und  Fürsten  wieder  ans  Licht  zog. 
Auch  die  englische  Literatur  ward  zum  Zeugnis  gezwungen, 
von  Malone,  Collier  bis  Halliwell-Philipps  wurde  jede  Ansicht 
über  die  Bühnen  Verhältnisse  gewissenhaft  registriert.  Aber 
es  gelang  nicht  die  widerstreitenden  Ansichten  zu  versöhnen 
und  die  dunkeln  Eätsel,  die  die  Sphinx  der  altenglischen 
Bühne  aufgab,  so  zu  lösen,  daß  alle  Zweifel  gehoben  und  alle 
Fragen  mit  allseitiger  Zustimmung  beantwortet  wurden.  — 
Da  entdeckte  Theodor  Gaedertz  die  Zeichnung  des  Schwan- 
theaters (vgl.  Abb.  1),  ein  Ereignis  von  epochemachender  Be- 
deutung. Wir  haben  nun  die  Skizze  vom  Innern  eines  alt- 
englischen Volkstheaters,  dessen  Äußeres  schon  bekannt  war 
(vgl.  Abb.  2).  Wir  wollen  deshalb  in  einem  besonderen 
Abschnitte  diese  bedeutsame  Zeichnung  analysieren,  auch 
die  übrigen  uns  überlieferten  Bilder,  soweit  es  das  Thema 
fordert,  in  gedrängtester  Kürze  besprechen.  Nicht  immer 
ist  die  gerade  Linie  der  kürzeste  Weg.  Der  Umweg,  den 
wir  machen,  ist  schon  deshalb  nötig,  weil  sonst  später 
bei  den  einzelnen  Ergebnissen  der  Untersuchung  endlose 
Wiederholungen  unvermeidlich  wären.  Um  diese  zu  ver- 
hüten, muß  manches  vorausgenommen  und  im  deduktiven  Ver- 
fahren abgeleitet  werden,  was  nachher  auf  induktivem  Wege 
gesucht  und  gefunden  wird.    Es  gewährt  dies  außerdem  den 


Vorteil,  daß  die  vorgetragenen  Ansichten  später  durch 
die  Ergebnisse  der  Prüfung  in  unzweideutigster  Weise  ent- 
weder bestätigt  und  bekräftigt  oder  ergänzt  und  berichtigt 
werden. 


n. 

Nach  Theodor  Gaedertz'  Meinung  hat  A  van  Buchell  die 
Zeichnung  de  Witts  vom  Swantheater  kopiert.  Später  ^  neigt 
er  der  Ansicht  zu,  daß  die  Skizze  Original  sei,  und  daß  van 
Buchell  nur  den  dazu  gehörigen  Text  aus  dem  Briefe  excerpiert 
habe.  Diese  Frage  scheint  unerheblich,  denn  die  Zeichnung 
ist  so  einfach,  daß  die  Kopie  sicher  dem  Original  entspricht. 
Gaedertz  hat  nun  leider  durch  unrichtige  Deutung  dem  Ver- 
ständnis des  wertvollen  Bildes  Abbruch  getan.  Von  geringerer 
Bedeutung  ist,  daß  er  glaubt,  die  Zeichnung  sei  von  vorne 
links  aufgenommen.  Sie  ist  augenscheinlich  von  rechts  und 
zwar  vom  zweiten  Rang  aus  skizziert  worden,  andernfalls 
hätte  der  Zeichner  die  rechte  Giebelwand  des  turmartigen 
Gebäudes  und  den  aus  der  Tür  heraustretenden,  die  Fahne 
schwenkenden  Mann  nicht  sehen  können.  Es  ist  nicht  an- 
gängig anzunehmen,  wie  Gaedertz  tut,  daß  ein  Zeichner  etwas 
hinzufügt,  was  er  nicht  sieht  und  von  seinem  Standort  nicht 
sehen  kann.  Auch  die  Meinung,  daß  die  innere  Form  des 
Theaters  oval  gewesen  sei,  wird  kaum  Zustimmung  finden. 
Auch  die  Kreisform,  von  oben  seitwärts  gesehen,  zeigt  die 
ovalen  Linien  der  vorliegenden  Zeichnung.  Wie  schwer  es 
doch  ist,  liebgewordene  Vorstellungen  aufzugeben!  Ihnen  zu 
Liebe  dichtet  Gaedertz  2)  zwischen  den  Säulen  einen  Vorhang 


1)  In  der  Abhandlung :  Nachrichten  von  Johannes  de  Witt,  S.  63  An- 
merkung, in  „Zur  Kenntnis  der  altenglischen  Bühne"  von  Theodor  Gaedertz, 
Bremen  1888.  Fairman  Ordish  (Early  London  Theatres,  1894)  S.  264  findet, 
daß  Gaedertz'  Zeichnung  larger  ist  als  das  Original  im  British  Museum. 
Wenn  er  sagt:  But  we  must  not  exact  too  much  of  a  sketch  of  this  kind. 
It  is  not  an  original  drawing  made  in  the  theatre,  so  dürften  im  Gegenteil 
alle  Einzelheiten  der  Zeichnung  darauf  hinweisen,  daß  diese  Skizze  im 
Theater  selbst  angefertigt  ist. 

^)  Es  ist  richtig,  daß  die  Zeichnung  während  einer  Vorstellung  an- 
gefertigt worden  ist.    G.  fragt:   „Welches  Stück  war  das?"    Soweit  ich 
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hinzu,  den  Traverse,  durch  den  der  innere  Eaum  der  Bühne 
abgeschlossen  werden  kann.  Auf  unserer  Zeichnung  ist  kein 
Vorhang  zu  sehen;  „also,"  schließt  Gaedertz,  „ist  er  zurück- 
gezogen und  von  den  Säulen  verdeckt."  Eichtiger  würde  zu 
schließen  sein:  Also  ist  er  nicht  vorhanden.  Der  Zeichner  hat 
keinen  Vorhang  gesehen,  andernfalls  hätte  er  ihn  wenigstens 
3urch"ein  paar  Striche  angedeutet.  Er  kann  sich  auch  hinter 
den  Säulen  nicht  verstecken,  denn  es  fehlt  jede  Stütze  und 
Vorrichtung  ihn  anzubringen.  Vor  dem  Beschauer  liegt  ein 
erhöhtes  Podium,  dessen  Bretter,  da  sie  vorn  nur  zwei  Stütz- 
punkte haben,  jedenfalls  sehr  elastisch  gewesen  sein  müssen, 
wohl  geeignet  für  Springer  und  Tänzer.  Der  hintere  Teil_ 
der  Bühne  ist  durch  ein  von  2  Säulen  getragenes  Dach  ge- 
schützt. Dies  lehnt  sich  an  die  Front  eines  Hauses,  in  das 
zwei  Türen,  richtiger  runde,  eisenbeschlagene  Tore  hinein- 
führen, während  im  oberen  Stock  7  mit  Zuschauern  besetzte 
Logen  sichtbar  sind,  die  unter  dem  schützenden  Dache 
liegen.  Das  Gebäude  erhebt  sich  noch  über  das  Dach  hinaus 
zu  einem  turmartigen  Aufbau.  Über  den  Zweck  desselben 
^st^vid  gestritten.  Auch  die  kleinen  uns  erliäTteneh  Skizzen 
des  Globus-  und  Fortune -Theaters  zeigen  ihn.  Er  muß  also 
für  die  Vorstellungen  eine  Bedeutung  gehabt  haben.  Der 
Zweck,  durch  Trompetensignale  von  oben  der  Stadt  den  Be- 
ginn der  Vorstellung  anzusagen,  dürfte  zur  Erklärung  nicht 
ausreichen.  Jeder  Architekt  stellt  neben  den  Neubau  ein 
diesen  hoch  überragendes  Gerüst,  um  von  dem  höheren  Punkt 
aus  die  Lasten  leichter  heraufwinden  zu  können.  Es  erklärt 
sich  vermutlich  ebenso  der  höhere  Teil  des  Gebäudes  aus 
dem  Bedürfnis,  das  sich  in  vielen  Stücken  geltend  macht, 
Personen  auf-  und  niederschweben  zu  lassen.  Dort  oben 
haben   die  Maschinen   und  Winden  gestanden,   durch  deren 


sehe,  ist  noch  keine  Antwort  gegeben.  Vielleicht  ist  es  die  3.  Scene  des 
2.  Aktes  von  How  a  man  may  choose  a  good  wife  from  a  bad.  Die  Personen 
sind  Mrs.  Mary,  Mrs.  Splay  und  der  prahlerische  und  bramarbasierende 
Kriegsmann  Brabo.  V^^ahrscheinlicher  ist  die  2.  Scene  des  2.  Aktes  von 
Fair  Em.  Blanch  und  Mariaua  sind  allein  auf  der  Bühne.  Ein  Bote  über- 
bringt einen  Brief,  den  Blanch  der  Mariana  entreißt  und  dann  zerreißt. 
Da  das  Stück  für  ein  Theater  ohne  Unterbühne  gedichtet  ist,  würde  es  für 
das  Schwantheater  passen. 


Tätigkeit    die    verblüffenden    Zauberkunststücke    der    alten 
Bühne  hervorgebracht  wurden. 


loAaMHcs    Je  UiÜ. 


Abb.  1. 


Was  wir  ferner  noch  aus  der  Zeichnung  lernen?  Das 
^oscenium  ist  sehr  weit  in  den  Yard  hineingebaut.  Dies  ist 
notwendig,  weil  die  Bühne  unter  freiem  Himmel  liegt,  und 
der  Vortrag  der  Spieler  sonst  nicht  verstanden  würde.    Im 
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geschlossenen  Wintertheater  könnte  also  die  Bauart  eine 
andere  sein.  Der  hintere  Teil  der  Bühnenfläche  ist  ferner 
durch  ein  schräges,  strohgedecktes  Dach  geschützt.  Dies  ist 
in  einer  oben  offenen  Sommerbühne  notwendig,  weil  ein  gegen 
Regen  geschützter  Spielort  da  sein  muß,  damit  bei  eintretendem 
Unwetter  weiter  gespielt  werden  kann  und  die  zum  Teil  kost- 
baren Kostüme  der  Schauspieler  nicht  verdorben  werden.  Da 
im  geschlossenen  Wintertheater  dieser  Grund  wegfällt,  so  ist 
auch  in  dieser  Beziehung  eine  veränderte  Bauform  das  natur- 
gemäße. 

Ein  Traverse  ist,  wie  schon  gesagt,  auf  der  Zeichnung 
nicht  zu  sehen.  Er  ist  aber  nicht  einmal  zu  denken.  Welchen 
Zweck  könnte  er  haben?  Er  würde  ja,  wenn  er  zugezogen 
wird,  den  nach  der  Bühne  zu  sitzenden  Zuschauern  den  seit- 
lichen Einblick  auf  die  Hinterbühne  nach  wie  vor  gewähren, 
dagegen  ihnen  gerade  das  Spiel  auf  der  Vorderbühne  ver- 
decken. Überdies  müßte  er  von  einer  gewissen  Kostbarkeit 
sein,  um  einigermaßen  mit  den  marmor ähnlichen  Säulen  zu 
harmonieren.  Und  diesen  sollte  man  dem  Unbill  der  Witterung 
ausgesetzt  haben,  auf  die  Gefahr  hin,  ihn  in  kurzer  Zeit  er- 
neuern zu  müssen,  und  dies  in  einem  Volkstheater,  in  dem 
man  sich  bei  den  niedrigen  Eintrittspreisen  jeden  Luxus  ver- 
sagen mußte?  Dies  Volkstheater  hat  keinen  Vorhang  gehabt. 
Mit  vollster  Sicherheit  ist  es  daraus  zu  schließen,  weil  der 
hintere  Teil  der  Bühne  seitlich  nicht  geschlossen  ist.  Der 
Vorhang  und  der  seitliche  Abschluß  bedingen  sich  gegenseitig. 
Wenn  die  Bühne  seitlich  nicht  geschlossen  ist,  so  kann  sie 
auch  keinen  Traverse  haben,  denn  der  praktische  Engländer 
tut  nichts  zweckloses.  Erlaubt  dagegen  die  seitliche  Ab- 
schließung  der  Bühne  den  Gebrauch  des  Traverses,  so  ist  es 
kaum  glaublich,  daß  man  freiwillig  auf  die  Erleichterung  der 
Inscenierung  verzichtet  und  die  nicht  zu  unterschätzenden 
Vorteile  preisgegeben  hätte,  die  der  Gebrauch  des  Vorhangs 
gewährte. 

Den  hinter  der  Bühne  liegenden  Theaterbau  haben  wir 
uns  nach  Analogie  der  überlieferten  Zeichnung  vom  Fortune- 
theater  so  zu  denken,  daß  seine  Front  nach  der  Straße  zu 
liegt,  während  sich  an  seine  Hinterseite  die  Rückseite  des 
Bühnengebäudes  anlehnt. 
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Die  Zeichnung  des  Schwantheaters  zeigt  ferner,  daß  das 
Podium  vor  und  hinter  den  Säulen  ein  einziges  Bühnenfeld 
bildet.    Wenn  auch  diese  Abhandlung  die  Ausdrücke  Vorder- 


und  Hinterbühne  gebraucht,  die  sehr  eingebürgert  sind  und 
wohl  zu  der  irrigen  Auffassung  beigetragen  haben,  als  ob  es 
eigentliche  Vorderb ühnenscenen  gebe,  so  verwahrt  sie  sich 
doch  entschieden  gegen  die  Meinung,  daß  das  Podium  zwei 
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Bühnenfelder  bilde.  Wäre  dies  der  Fall,  so  müßte  die  Vorder- 
bühne besondere  Zugänge  haben.  Das  ganze  einheitliche 
Bühnenfeld  hat,  wie  die  Zeichnung  lehrt,  nur  zwei  Ein-  und 
Ausgänge.  Dies  beweist,  daß  das  Podium  nur  ein  Bühnen- 
feld gebildet  hat. 

Ein  zweites  Bühnenfeld  läßt  sich  durch  Benutzung  des 
in  unserm  Bilde  als  Schauspielerlogen  gezeichneten,  im  ersten 
Stock  des  Bühnenhauses  gelegenen  Raumes  gewinnen.  Es  ist 
die  sogenannte  Oberbühne.  Wie  aber,  wenn  sich  das  Bedürf- 
nis nach  einem  dritten  Bühnenfelde  einstellen  sollte?  Man 
könnte  eine  Tür  herausnehmen  und  den  dahinter  liegenden 
Kaum  als  Bühne  benutzen.  Wenn  je  ein  Stück  im  Schwan- 
theater aufgeführt  ist,  das  drei  Bühnenfelder  forderte,  so  kann 
man  sich  nur  auf  diese  Weise  geholfen  haben.  Aber  wer 
sieht  nicht  auf  den  ersten  Blick,  daß  dies  nur  ein  Notbehelf 
ist,  eine  Aushilfe,  die  viele  Übelstände  im  Gefolge  hat?  In 
diesem  Falle  gibt  es  nämlich  für  die  Bühne  nur  eine  Tür, 
durch  die  alle  Spieler  aus-  und  eingehen  müssen,  während  es 
natürlich  ist  in  jeder  Scene  zu  supponieren,  daß  die  eine  Tür 
die  Eingangs-,  die  andere  die  Ausgangstür  ist.  Es  leuchtet 
ein,  daß  es  dann  viele  dramatische  Situationen  gibt,  die  auf 
dieser  Bühne  nicht  mehr  möglich  sind.  Man  denke  an  Kriegs- 
scenen,  an  das  Auftreten  feindlicher  Personen  und  Parteien. 
Sie  können  nur  durch  verschiedene  Türen  eintreten.  Es  muß 
sich  ferner  das  Bedürfnis  nach  einer  dritten  Öffnung  der 
Wand  schon  aus  dem  Grunde  eingestellt  haben,  weil  bei  dem 
ununterbrochenen  Spiel  die  gebrauchten  Gerätschaften  mit 
großer  Schnelligkeit  aus  einem  anliegenden  Eaume  herein- 
und  hinauszubringen  waren.  Ein  hinter  der  Tür  liegender 
Raum  eignet  sich  nicht  dazu  die  Tische,  Stühle  und  sonstige 
Gerätschaften  aufzunehmen,  denn  Ein-  und  Ausgänge  müssen 
für  die  ein-  und  abtretenden  Personen  tunlichst  frei  bleiben, 
wenn  unliebsame  Störungen  verhindert  werden  sollen.  Dazu 
bedenke  man  die  seitliche  Lage  der  Türen,  die  es  unmöglich 
macht,  den  dahinter  liegenden  Raum  von  allen  Plätzen  des 
Theaters  aus  zu  sehen.  Ist  es  unter  diesen  Umständen  nicht 
begreiflich,  wenn  in  den  bald  hernach  gebauten  Theatern, 
vor  allem  im  Fortune-  und  Globus -Theater  die  gemachten 
Erfahrungen  verwertet  wurden?     Es  war  so  leicht  durch 
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Wegnahme  eines  Teiles  der  Wand  in  der  Mitte  unter  der 
Oberbühne  einen  geeigneten  Raum  zu  schaffen,  so  daß  die 
Balken  der  Oberbühne  die  Decke  des  unteren  Raumes  bildeten. 
Die  Türen  konnten  verkleinert  und  auf  die  Seite  gerückt 
werden.    Es  blieb  dann  immer  noch,  wenigstens  im  Sommer- 


Abb.  3.    Das  Globe- Theater. 


theater,  eine  kleine  Wandfläche,  durch  deren  Dekorierung, 
wenn  es  nötig  wurde,  sich  die  Eigenart  der  Scene  andeuten 
ließ.  Man  konnte  auf  diese  einfache  Weise  ein  neues  Bühnen- 
feld gewinnen,  in  der  Tiefe  fast  von  derselben  Größe  als  die 
Oberbühne,  nur  um  den  Raum  verkürzt,  den  im  Hintergrund 
eine  nach  oben  führende  Wendeltreppe  beanspruchte.  Die 
Breite  mußte  dem  beabsichtigten  Zweck,  einen  neuen  Spiel- 
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platz  zu  gewinnen,  angemessen  sein.  Wie  leicht  war  nun 
diese  Bühne  zu  schließen,  etwa  durch  eine  breite  mit  Fenstern 
versehene  Doppeltür,  deren  Flügel  auf  Schienen  laufend  nach 
der  Seite  zurückzuschieben  waren!  Während  des  Spieles  war 
die  Tür  ausgehoben  oder  zurückgeschoben,  und  ein  Vorhang 
verdeckte  den  Einblick  in  den  Eaum.  Dieser  war  dunkel 
und  eignete  sich  deshalb  für  Höhlen,  Grabgewölbe,  Schlaf- 
zimmer, Kerker,  Studierzimmer,  kurz  für  Eäume,  in  denen 
Licht  gebrannt  werden  konnte.  Dieser  Vorhang  enthüllte 
also,  wenn  er  zurückgezogen  wurde,  ein  neues  Bühnenfeld; 
dies  verschwand  wieder  dem  Auge  des  Zuschauers,  wenn  er 
vorgezogen  wurde.  Ohne  Unterbrechung  konnte  dann  die 
Handlung  auf  der  Hauptbühne  weitergeführt  werden. 

Es  liegt  kein  Anlaß  vor,  weitere  Umbauten  und  bauliche 
Veränderungen  in  den  später  gebauten  Volksbühnen  an- 
zunehmen. Nach  den  überlieferten  Zeichnungen  der  äußeren 
Umrisse  des  Globus-  und  Fortune -Theaters  (vgl.  Abb.  3  u.  4) 
möchte  man  glauben,  daß  der  turmartige  Aufbau  dieser 
Theater  von  dem  des  Schwantheaters  etwas  abweicht.  Man 
sieht  nämlich  zwei  von  einander  getrennte  Turmgiebel  sich 
über  die  Zinnen  des  Theaters  erheben.  Vielleicht  hat  diese 
Veränderung  dazu  gedient,  einen  komplizierteren  Mechanismus 
mit  doppelten  Aufzügen  herzustellen. 

Es  bedarf  kaum  der  Erwähnung,  daß  der  Hohlraum,  der 
sich  unter  dem  erhöhten  Podium  der  Hauptbühne  befand,  für 
die  Zwecke  der  Darstellung  nutzbar  gemacht  werden  konnte. 
Die  Skizze  des  Schwantheaters  bot  keine  Möglichkeit,  die 
Einrichtung  sichtbar  zu  machen.  Sie  war  aber  auf  allen 
Bühnen  in  ihren  verschiedensten  Spielarten  vorhanden;  denn 
alle  Bühnen  hatten  und  haben  noch  heute  ein  erhöhtes  Podium. 
Die  Versenkung  war  für  aufsteigende  und  wieder  ver- 
schwindende Geister  und  Teufel  wohl  zu  gebrauchen,  sie 
konnte  auch  zu  Gruben,  Kerkern  und  Burgverließen  ver- 
wendet werden.  Sie  hat  sich  vermutlich  auf  der  Hinterbühne 
befunden,  da  das  Kommen  und  Gehen  der  Spukerscheinungen 
nicht  zu  scharf  beleuchtet  werden  darf.  Eine  Zeichnung  auf 
dem  Titelblatt  des  Marloweschen  Faust*)  zeigt  den  Mephisto 

1)  Das  Bild  bei  Wülker,  Englische  Literaturgeschichte,  und  in 
„Shakespeare"  yon  Leon  Kellner. 
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auf  der  rechten  Seite  der  Hinterbühne  aufsteigen.    So  dürfte 
es  wohl  auf  einigen  Bühnen  eingerichtet  gewesen  sein. 

Um  allen  Mißverständnissen  vorzubeugen,  möge  hier  be- 
merkt werden,  daß  die  vorliegende  Abhandlung  das  vor  und 
hinter  den  Säulen  liegende  Podium  als  Hauptbühne,  das  im 


Abb.  4.    Das  Fortuna -Theater. 

ersten  Stock  liegende  Feld  als  Oberbühne,  das  im  Schwantheater 
noch  hinter  einer  Tür  liegende,  in  den  späteren  Volkstheatern 
als  breite  Öffnung  mitten  unter  der  Oberbühne  liegende  Feld 
als  Unterbühne  bezeichnen  wird.  Der  vor  der  Unterbühne 
befindliche  Vorhang  heiße  Kurtain.  Er  ist  also  nicht  zu  ver- 
wechseln mit  dem  Traverse,  der,  wie  später  gezeigt  wird, 
anderen  Zwecken  dient. 

Aus    der    angestellten    vorläufigen   Erwägung,    die   ihre 
Gründe  nur  aus  der  Analyse  der  vorliegenden  Zeichnungen 
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schöpft  und  grundsätzlich  jede  Kenntnis  der  Stücke  selbst 
verleugnet,  ergibt  sich  zur  Evidenz,  daß  das  Volkstheater  der 
Elisabethanischen  Zeit  ein  sehr  primitives  war,  daß  es  in 
zwei  Formen  existierte,  die  im  Schwan-  und  Globus -Theater 
ihre  Eepräsentanten  haben,  und  daß  ihm  nicht  nur  der  seit- 
liche Abschluß,  sondern  auch  der  Traverse  fehlte,  d.  i.  der 
Vorhang,  der  zwischen  den  Säulen  gedacht  wird. 


III. 

Neben  dem  Volkstheater  existierte  in  London  eine  andere 
Form  des  Theaters  für  die  gebildeten  Kreise.  Es  wurde  hier 
im  Winter  bei  Licht  in  einem  kleineren  und  bedeckten  Hause 
gespielt.  Ein  solches  Privathaus,  wie  es  im  Unterschied  zu 
den  Volkstheatern  genannt  wurde,  war  Blackfriars,  ^)  das  eine 
besondere  Bedeutung  für  die  Geschichte  der  englischen  Bühne 
gewann,  weil  sich  Shakespeares  Name  für  immer  mit  ihm 
verknüpfte.  Leider  haben  wir  aus  der  Zeit  der  Elisabeth 
keine  Zeichnung  eines  derartigen  Theaters.  Wir  sind  deshalb 
auf  Schlußfolgerungen  angewiesen,  die  aus  den  bisherigen 
Ergebnissen  zu  ziehen  sind.  Die  vier  Grundelemente  der 
Volksbühne  müssen  sich  auch  hier  finden,  denn  das  Repertoire 
enthält  ungefähr  dieselben  Stücke  wie  die  Volksbühne.  Black- 
friars hat  also  auch  eine  Haupt-,  Ober-  und  Unterbühne,  auch 
Versenkung  und  Aufzug  gehabt.  Weitere  Bestimmungen  er- 
geben sich  aus  der  verbürgten  Tatsache,  daß  das  Theater 
klein  und  geschlossen  und  weder  die  Bühne  noch  der  Pit,  der 


^)  Später  entstand  das  Whitefriar- Theater,  das  schon  1604  auf  dem 
Titelblatt  der  Quarto  von  Marstons  insatiate  countess  erwähnt  wird;  später 
das  auf  den  Trümmern  des  Cockpit  sich  erhebende  Phoenix -Theater  und 
das  Salisbury-Court-Theatre.  Diese  werden  als  Privattheater  bezeichnet.  — 
Infolge  einer  Bittschrift  vom  Jahre  1596,  die  noch  vorhanden  ist,  an  den 
Geheimenrat,  wird  die  Gesellschaft  des  Lord  Chamberlain  ermächtigt,  Black- 
friars zu  erweitern.  Die  Bittschrift  ist  unterzeichnet  von  Pope,  Burbage, 
Hemmings,  Philipps,  Shakespeare,  Kempe,  Sly  und  Tooley  als  den  Eigen- 
tümern des  Theaters  von  Blackfriars.  Wenn  fortan  von  Blackfriars  die 
Bede  ist,  so  ist  dies  umgebaute  Theater  gemeint. 
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dem  heutigen  Parkett  entspricht,  dem  Unbill  der  Witterung 
ausgesetzt  war.  Warum  sollte  in  diesem  Theater  der  vordere 
Teil  der  Hauptbühne  so  tief  in  den  Pit  hineingebaut  sein? 
Was  in  dem  Volkstheater  zweckmäßig  war,  weil  die  Worte 
des  Spielers  nur  aus  der  Mitte  der  Arena  des  weiten  Amphi- 
theaters verstanden  werden  konnte,  wäre  hier  äußerst  un- 
zweckmäßig gewesen,  da  sich  einerseits  der  Spieler  von  jedem 
Orte  der  Bühne  aus  leicht  verständlich  machen  konnte,  anderer- 
seits auch  die  besten  und  teuersten  Plätze  des  Pit,  der  hier 
natürlich  Sitzreihen  hatte,  für  die  Einnahme  verloren  gingen. 
Das  Proscenium,  d.  i.  der  vordere  Teil  der  Hauptbühne,  ist 
hier  sicherlich  bedeutend  verkürzt,  vielleicht  abgerundet 
worden.  Ferner  verlor  das  den  hinteren  Teil  der  Hauptbühne 
schützende  Dach  vollständig  seine  Bedeutung.  Hier  im  ge- 
schlossenen Eaum  war  ein  Schutzdach  gegen  Eegen  und 
Sonnenschein  nicht  mehr  nötig.  Es  wird  sich  hier  vermutlich 
in  ein  dekoratives  Kranzgesims  verwandelt  haben.  Der  höhere 
Eintrittspreis  und  der  feinere,  verwöhntere  Geschmack  der 
vornehmen  Welt,  die  hier  verkehrte,  verlangte  gebieterisch 
die  seitliche  Abschließung  des  hinteren  Teiles  der  Hauptbühne 
und  eine  der  Lokalität  entsprechende  reichere  dekorative 
Ausstattung  der  Hinterwand.  Den  seitlichen  Abschluß  der 
Hinterbühne  kann  man  so  denken,^)  daß  in  einer  Ent- 
fernung von  1  bis  2  Metern  von  den  Seitenwänden,  von  den 
Säulen  aus  parallel  mit  den  Seitenwänden,  Vorhänge  bis  zur 
Hinterwand  reichten,  so  daß  zwischen  den  Vorhängen  und 
den  Seitenwänden  für  die  auf-  und  abtretenden  Spieler  ein 
Gang  frei  blieb,  der  nach  vorn  einen  Zugang  nach  der  Vorder- 
bühne hatte.  Auch  in  der  Schwantheaterzeichnung  stehen 
die  Säulen  nicht  ganz  an  den  Seiten,  sondern  sind  etwas  nach 
innen  gerückt,  so  daß  ein  Durchgang  frei  bleibt.  So  wären 
für  den  vorderen  Teil  der  Bühne  besondere  Zu-  und  Ausgänge 
gewonnen.  Die  seitlichen  Vorhänge  sind  wohl  schmal  und 
von  geringer  Breite  gewesen,  um  überall  die  freie  Passage 
zu  ermöglichen.  Da  sie  nicht  von  allen  Punkten  des  Theaters 
gleichmäßig  sichtbar  waren,  so  hatten  sie  nicht  die  Aufgabe, 


1)  Es  wird  erinnert,  daß  dies  vorläufige  Gedanken  sind,  die  durch  die 
spätere  Analyse  der  Dramen  berichtigt  werden. 

Wegen  er,  Einrichtuug  d.  Shakespeare  Theaters.  2 
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die  Art  des  Eaumes  durch  ihren  Schmuck  anzudeuten.  Es 
blieb  vielmehr  die  Hinterwand  die  einzige  Dekorationswand, 
deren  Schmuck  sich  vielleicht  zuweilen  dem  Charakter  des 
Stückes  anpaßt.    Nichts  war  jetzt  näher  liegend,  als  zwischen 


Abb.  5.    Miniaturbild  1632. 


den  Säulen  einen  Vorhang  anzubringen,  der  den  hinteren  Teil 
der  Hauptbühne  unter  Umständen  den  Augen  des  Zuschauers 
verdeckte.  Nicht  als  ob  durch  diesen  Traverse  die  Bühne  in 
eine  Vorder-  und  Hinterbühne  geteilt  und  damit  ein  viertes 
Bühnenfeld  gewonnen  wäre.  Das  würde  keine  gesetzliche, 
organische  Entwicklung  der  Bühnenform  sein,  sondern  das 
Überspringen  auf  ein  ganz  neues  Genre ;  dieser  Traverse  zer- 
legt nicht  die  Hauptbühne  in  zwei  Bühnen,  sodaß  es  nun  fort- 
an Vorderbühnen-  und  Hinterbühnenscenen  geben  könnte, 
sondern  er  ist  lediglich  ein  Mittel  der  Regie,  den  hinteren 
Teil  der  Bühne  aus  irgend  welchen  Gründen  auf  Augenblicke 
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dem  Auge  des  Beschauers  zu  verdecken  und  wieder  zu  ent- 
hüllen. Darum  sehen  die  Spieler  von  diesem  Vorhang  nichts ; 
hinter  ihren  Kücken  öffnet  und  schließt  er  sich ;  er  kann  des- 


Abb.  6.    Das  Red  Bull  -  Theater  1672. 


halb  auch  nicht  von  einem  Spieler  auf-  oder  zurückgezogen 
werden;  seine  Benutzung  kann  nicht  zu  einem  Moment  der 
Handlung  des  Stückes  werden.  Wie  verschieden  ist  die 
Zweckbestimmung  der  Vorhänge  der  Ober-  und  Unterbühne! 
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Diese  werden  nur  während  des  Spiels  von  den  handelnden 
Personen  auf-  und  zugezogen.  Werden  sie  aufgezogen,  so 
sinkt  eine  Scheidewand,  und  ein  neues  Bühnenfeld  wird  enthüllt; 
werden  sie  zugezogen,  so  verschwindet  es  und  die  Handlung 
wird  auf  der  Hauptbühne  fortgeführt.  Ihre  Benutzung  ist 
stets  ein  integrierender  Bestandteil  der  Handlung.  Ohne 
daß  auch  nur  die  geringfügigste  Veränderung  im  Text  und 
inhaltlichen  Zusammenhang  des  Stückes  stattfände,  wird 
ein  und  dasselbe  Drama  im  Globustheater  ohne,  im  Black- 
friarstheater  mit  dem  Traverse  dargestellt,  dort  in  naiver, 
anspruchsloser,  hier  in  einer  dem  reiferen  Urteil  und  ge- 
steigerten Feingefühl  angemessenen  Form.  Dagegen  sind  die 
hinteren  Vorhänge  in  beiden  Theatern,  weil  unentbehrlich  für 
die  Handlung,  in  gleicher  Weise  verwendet  worden. 

Mit  diesem  anschaulichen  Bild  (vgl.  Abb.  7  a)  eines  Winter- 
theaters, wie  es  sich  aus  dem  Volkstheater  und  in  Überein- 
stimmung mit  ihm  entwickelt  hat,  könnten  wir  uns  zufrieden 
geben,  wenn  uns  nicht  zwei  kleine  Bilder  mahnten,  daß  auch 
dies  geschlossene  Theater  vielleicht  in  verschiedenen  Formen 
existiert  hat.  Das  Miniaturbild  auf  dem  Titelblatt  von  W. 
Alabasters  Eoxana  vom  Jahre  1632  (vgl.  Abb.  5)  ebenso 
wie  die  größere  Zeichnung  des  Eed-Bulltheaters  aus  dem  Jahre 
1672  (vgl.  Abb.  6)  stimmen  darin  überein,  daß  sie  ein  Podium 
zeigen,  das  auf  der  Hinterseite  durch  einen  Vorhang  ab- 
geschlossen ist,  durch  den  die  Spieler  aus-  und  eingehen.  Man 
würde  an  eine  Singspielhalle,  an  ein  Variete-  oder  Spezialitäten- 
theater denken,  wenn  nicht  die  Logen  über  dem  Vorhang  und 
der  wenigstens  auf  der  letzteren  Zeichnung  sichtbare  Vorhang 
vor  denselben  an  die  Oberbühne  erinnerten.  Es  dürfte  kaum 
zu  zweifeln  sein,  daß  auch  zu  Shakespeares  Zeit  in  der  Welt- 
stadt solche  Spielhallen  bestanden  haben.  Es  sind  in  den- 
selben auch,  wie  die  Oberbühne  beweist,  Stücke,  wenigstens 
Scenen  aus  Stücken  aufgeführt  worden,  i)    Nach  der  Umgebung 

^)  Eine  englische  Truppe  führte  in  Frankfurt  1592  ein  Potpourri  von 
dramatischen  Scenen  auf,  vgl.  Brandl,  Shakesp.  Jahrb.  40,  S.  230.  Aus  den 
typischen  Figuren  der  Zeichnung  möchte  man  schließen,  daß  Red  Bull  ein 
Potpourritheater  gewesen  ist.  Dies  ergibt  sich  auch  aus  Kirkmans  Pre- 
face  to  the  Wits,  or  Sport  upon  Sport  1672.  Hier  ist  gesagt,  daß  während 
die  öffentlichen  Theater  geschlossen  waren,  nur  humours  and  pieces  of  play 
im  Red  Bulltheater  erlaubt  waren.  Unter  diesen  humours  ist  auch  Simple- 
ton  the  Smith  genannt,  ein  Name,  den  wir  auf  der  Zeichnung  wiederfinden. 
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und  dem  Milieu  fragte  man  nicht,  nur  die  Spieler  wollte  man 
hören  und  sehen.  Shakespeares  Merry  Wives  of  Windsor 
konnte  hier  gegeben  werdend)  Die  Falstaföigur  der  Zeichnung 
scheint  darauf  hinzuweisen.  Wie  nun,  wenn  man  annimmt, 
daß  sich  aus  dieser  Grundform  eine  Bühne  auch  für  histo- 
rische Stücke  entwickelte  (vgl.  Abb.  7  b).  Dann  wurde  der 
hinter  dem  Vorhang  liegende  Raum  für  die  Hauptbühne  in 
Anspruch  genommen.  Der  Vorhang  verwandelte  sich  in  den 
Traverse.  Die  abschließende  Hinterwand  wird  zur  Dekorations- 
fläche. Die  Versenkung  läßt  sich  leicht  durch  Benutzung 
eines  Kellerraumes  herstellen.  Nun  fehlt  nur  noch  die  Unter- 
bühne. Auch  diese  wird  durch  Verwendung  eines  zweiten 
Vorhangs  unweit  der  Hinterwand  unschwer  ersetzt.  So  könnte 
ein  Organismus  entstanden  sein,  der  die  Grundelemente  der 
Volksbühne  aufweist,  nur  mit  dem  Unterschied,  daß  hier  die 
Oberbühne  vorn  über  dem  Traverse  liegt.  Es  ist  möglich, 
daß  Blackfriars  oder  später  Cockpit  diese  Form  gehabt  hat. 
Was  Blackfriars  betrifft,  so  bleibt  es  wahrscheinlich,  daß  es 
sich  in  Analogie  mit  den  Sommertheatern  entwickelt  hat.  — 
Noch  eine  dritte  Form  des  Theaters  darf  nicht  unerwähnt 
bleiben.  Bei  dem  stürmischen  Interesse,  das  Old  merry  Eng- 
land dem  Theater  widmete,  bei  der  in  der  Geschichte  der 
Bühne  beispiellosen  Theaterleidenschaft,  die  alle  Stände  und 
Schichten  des  Volkes  ergriffen  hatte,  ist  es  natürlich,  daß 
auch  in  Privathäusern,  in  den  Wirtshäusern,  in  den  Schlössern 
der  Lords,  in  deren  Schutz  ja  die  Schauspielertruppen  standen, 
und  vor  allen  Dingen  in  den  Palästen  der  prachtliebenden 
Königin  Elisabeth  und  des  Königs  Jakob  I.  bei  jeder  Gelegen- 
heit gespielt  wurde.  Es  läßt  sich  von  vornherein  annehmen, 
daß  nicht  nur  bürgerliche  oder  in  niedriger  Sphäre  spielende 
Stücke,  sondern  auch  Gelegenheitsdichtungen  für  die  hohe 
Aristokratie  und  eigentliche  Hofstücke  mit  ihrer  prachtvollen, 
luxuriösen  Ausstattung  ohne  den  ganzen  xipparat  der  Volks- 
bühne und  ihrer  besonderen  Einrichtungen  verfaßt  und  auf- 
geführt wurden.  Hier  hat  der  Dichter  lediglich  einen  er- 
höhten Theatersaal  vor  Augen,  der  vom  Zuschauerraum  durch 


1)  Malone  Hist.  acc.  of  the  euglish  stage  S.  289.    Man  versuchte  1627 
Shakespearsche  Stücke  hier  aufzuführen,  es  wurde  aber  verhindert. 
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einen  Vorhang  getrennt  ist.  Kurz,  es  wurde  damals  Theater 
gespielt  in  Privatkreisen  wie  heute,  und  es  fanden  sich  Dichter, 
die  stets  oder  nur  in  einem  Teil  ihrer  dramatischen  Arbeiten 
den  einfachen  Theatersaal  mit  Vorhang  vor  Augen  hatten. 


und  da  das  Podium  natürlich  erhöht  war,  die  Handlung  so 
komponierten,  daß  auch  der  Hohlraum  unter  der  Bühne  be- 
nutzt wurde.  Dagegen  kann  von  einer  Ober-  und  Unter- 
bühne hier  nicht  die  Kede  sein.  Auch  der  Vorhang  wird 
gebraucht  wie  bei  uns,  dient  also  ganz  anderen  Zwecken  als 
die  Vorhänge  der  Unterbühne. 
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IV. 


Bei    den    älteren  Stücken  läßt  sich  das  Vorhandensein 
einer  Bühne  mit  den  vier  vorhergenannten  Grundelementen, 


Abb.  7  b.    2.  Bild  des  Wintertheaters. 

die    als   Shakespeare -Bühne   bezeichnet   werden    soll,    nicht 
nachweisen.     Sie   tritt  plötzlich  *)   auf   und   entwickelt  sich 


1)  Das  „Theater"  vom  Jahre  1576  scheint  die  erste  derartige  Bühne 
gehabt  zu  haben.  Im  folgenden  Jahre  trat  ihm  das  Curtaintheater 
zur  Seite. 
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nicht  aus  der  alten  Mysterienbühne.  In  ihrer  Eigenart,  die 
sich  bei  keinem  Volk  wiederfindet,  —  denn  was  sich  Verwandtes 
in  der  deutschen  Bühne  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  findet, 
stammt  nachweislich  aus  England,  —  weist  sie  auf  lokale 
Einflüsse  hin,  die  sich  bei  ihrer  Entstehung  geltend  gemacht 
haben  müssen.  Da  liegt  der  Gedanke  sehr  nahe,  daß  die 
Gestalt  der  Wirtshäuser  und  ihrer  Höfe^),  in  denen  zuerst 
Theater  gespielt  wurde,  für  die  Struktur  der  scenischen  Bühne 
maßgebend  war,  während  die  Reste  des  römischen  Amphi- 
theaters, die  sich  noch  vorfanden,  ausgebaut  und  für  den 
Zuschauerraum  des  Theaters  eingerichtet  wurden. 

Die  vorhandenen  Moralitäten  und  Übergangsstücke  der 
vorangehenden  Jahrzehnte,  die  nach  ihrem  Inhalt  die  Sturm- 
und Drangzeit  der  unmittelbaren  Vorläufer  und  Zeitgenossen 
Shakespeares,  der  Eobert  Greene,  Christopher  Marlowe,  Georg 
Peele  beeinflussen,  beweisen  zur  Genüge,  daß  ihre  Verfasser 
von  einer  Shakespeare -Bühne  nichts  wissen  und  das  Bild 
derselben  bei  dem  Entwurf  ihrer  Arbeiten  nicht  vor  Augen 
haben. 

Es  gehören  hierher  jene  als  Enterlude  bezeichneten  Stücke 
voll  allegorischer  Figuren  wie  New  Custome,  ebenso  Pracht- 
und  Ausstattungsstücke  wie  Lingua  mit  ihrem  Aufgebot 
glänzender  Aufzüge  und  kostbarer  Kostüme,  deren  Pracht 
und  Herrlichkeit  bei  jeder  einzelnen  allegorischen  Figur  bis 
ins  einzelne  beschrieben  wird. 

Wie  sollten  ferner  die  Studenten  in  Cambridge  zu  einer 
Volksbühne  kommen?  Sie  spielten  ein  Stück  wie  The  return 
from  Parnassus  öffentlich  in  Saint  Johns  Colledge.  Ein  ein- 
facher Saal  mit  Vorhang  genügte  ihren  Zwecken  vollkommen. 
Auch  ältere  Slücke,  deren  Stoff  schon  dramatische  Handlung 
enthält,  wie  Ferrex  und  Porrex,  setzen  für  die  Aufführung 
nur  ein  erhöhtes  Podium  im  Theatersaal  voraus.  Es  wurde 
vor  der  Königin  im  Theater  at  the  Inner -Temple  gespielt. 
Nur  die  Furien  kommen  from  under  the  stage;  von  einer 
Ober-  und  Unterbühne  ist  hier  so  wenig  zu  merken,  wie  in 
dem  beliebten,  das  Thema  der  Schillerschen  Bürgschaft  be- 


')  Wülcker  gibt  ein  Bild  derselben  in  seiner  Geschichte  der  englischen 
Literatur  S.  149.    Vgl.  die  später  ausgesprochene  Vermutung. 
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handelnden  Drama  Dämon  und  Pithias.  Auch  dies  wurde  vor 
der  Königin  von  den  Kindern  der  Kapelle  gespielt.  Das  ältere 
IWerk  Tancred  und  Gismunda  fordert  ebenfalls  nur  die  ein- 
fache Bühne  mit  Vorhang  und  erhöhtem  Podium.  Dagegen 
'  setzt  die  veränderte  Edition  von  1592  schon  eine  Unterbühne 
und  den  ganzen  Aufzugsapparat  voraus.  Freilich  konnte  ja 
die  Unterbühne  durch  einen  einfachen  Vorhang  hergestellt 
sein.  Jedenfalls  war  dies  Stück  nach  Inhalt  und  Form  ein 
klassisches  und  konnte  deshalb,  wenn  es  auch  einmal  in  Black- 
friars  dargestellt  wurde,  keinen  Anspruch  darauf  machen  in 
das  Kepertoire  der  eigentlichen  Volksbühne  aufgenommen  zu 
werden. 

Von  anderen  klassischen  Dramen  im  Senekastil  darf  ge- 
schwiegen werden. 

Auch  das  bekannte  Werk  Georg  Peeles  the  Arraignement 
of  Paris  ist  für  den  einfachen  Saal  mit  Hohlraum  unter  dem 
Podium  berechnet.  Es  charakterisiert  sich  als  ein  Hof  stück 
durch  den  darin  herrschenden  Luxus,  durch  goldene  Bäume 
und  künstlichen  Vogelgesang  und  durch  die  fade  Schmeichelei, 
mit  der  am  Schluß  der  Venusapfel  der  Königin  selbst  über- 
reicht wird. 

Zuweilen  setzen  auch  Stücke,  die  keinen  Luxus  verraten, 
wie  Wily  Beguiled  nur  eine  einfache  Form  der  Bühne  voraus. 

Zu  den  Dichtern,  die  überhaupt  nicht  für  die  dreiteilige 
Bühne  gearbeitet  haben,  gehört  der  ältere  Zeitgenosse  Shake- 
speares John  Lyly.  Nach  dem  großen  Erfolg  seines  Euphues 
schrieb  er  eine  Eeihe  dramatischer  Arbeiten,  in  denen  er  nur 
die  einfachen  Verhältnisse  der  Hofbühne  vor  Augen  hat.  Die 
Dialoge  der  Stücke  sollen  dazu  dienen,  seinen  Geist  zu  zeigen 
und  dem  Euphuismus,  dem  damals  am  Hofe  und  in  vornehmen 
Kreisen  so  beliebten  witzigen  und  geschraubten  Konversations- 
ton, passende  Gelegenheit  zu  einer  glänzenden,  vielseitigen 
Entfaltung  zu  bieten.  Obgleich  in  Prosa  geschrieben,  sind 
sie  nach  ihrem  Inhalt  ganz  unvolkstümlich.  Demzufolge 
nehmen  seine  Stücke  The  Woman  in  the  Moone,  Sapho  and 
Phao,  Loves  Metamorphosis  nicht  die  Einrichtungen  der 
Volksbühne  in  Anspruch.  Auch  die  beliebtesten  und  witzig- 
sten wie  Alexander  und  Campaspe  und  Mutter  Bombie  setzen 
nur  den  einfachen  Theatersaal  voraus. 
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Dies  wird  zum  Beweis  genügen,  daß  neben  den  beiden 
Formen  des  Volkstheaters  in  London  auch  noch  die  einfache 
Form  des  Theatersaales  mit  einem  erhöhten  Podium  zu 
Shakespeares  Zeit  fortbestehen  blieb. 

Es  muß  noch  in  der  Kürze  der  Wert  erwogen  werden, 
der  den  Bühnenanweisungen  beizulegen  ist.  Es  scheint  ein 
unfruchtbares  Unternehmen,  aus  ihnen  allein  auf  die  Bühnen- 
verhältnisse schließen  zu  wollen.  Der  geistige  Gehalt  des 
Stückes,  der  scenische  Zusammenhang  bleibt  immer  das  Ent- 
scheidende. Denn  Anweisungen  fehlen  oft,  wo  sie  für  den 
Leser  nicht  zu  entbehren  sind ;  sie  sind  zuweilen  hinzugefügt, 
wo  sie  überflüssig  scheinen;  ja  sie  widersprechen  sich  in  den 
einzelnen  Ausgaben. 

Nur  ein  Beispiel  für  dies  Letztere  bei  Shakespeare.  Die 
Quartoausgabe  von  the  Taming  of  the  Shrew  setzt  nur  die 
Hauptbühne  für  die  Scenen  mit  dem  Trunkenbold  voraus. 
Dieser  sieht  sich  die  Handlung  vom  Proscenium  aus  mit  an; 
die  Folio  benutzt  dagegen  die  Oberbühne.  Slie  enter  aloft; 
und  nicht  nur  das,  die  späteren  Zwischenreden  und  der 
Schluß  des  Vorspiels  sind  hier  weggelassen.  Es  läßt  sich 
hieraus  schließen,  daß  die  Drucker  verschiedene,  nicht  über- 
einstimmende Textbücher  benutzt  haben.  Das  Stück  ist  viel- 
leicht zuerst  nach  Maßgabe  der  Quarto,  später  als  sich  bei 
dieser  Aufführung  Übelstände  herausstellten,  nach  den  An- 
gaben der  Folio  insceniert  worden.  Aber  was  hier  aus- 
nahmsweise an  einer  und  derselben  Bühne  geschah,  das  war 
an  verschiedenen  Bühnen  die  Eegel.  Wie  wäre  es  möglich 
gewesen,  ein  Stück  im  Globe-  oder  gar  im  Schwantheater  so 
zu  inscenieren  wie  in  Blackfriars?  Jede  Bühne  hatte  deshalb 
ihre  eigene  Kopie  des  Stückes,  die  die  Verkürzungen  und  Er- 
weiterungen, Veränderungen  und  diesbezüglichen  Anweisungen 
enthielt.  Von  dieser  Kopie  nahm  der  Drucker  wieder  eine 
Abschrift.  Somit  enthält  der  Druck  eines  Dramas  die  Form 
und  Fassung  mit  den  dazu  gehörigen  Anweisungen,  in  der  es 
bisher  auf  einer  bestimmten  Bühne  zur  Darstellung  gekommen 
war.  Es  ist  dabei  nicht  ausgeschlossen,  daß  der  Drucker, 
wenn  er  literarisch  interessiert  war,  auch  einmal  bei  Fest- 
stellung des  Textes  das  Manuskript  der  zweiten  und  dritten 
Bühne  zu  Hilfe  nahm;  aber  dies  wird  immer  nur  eine  Aus- 
nahme gewesen  sein. 


27 

Wie  gekünstelt  wird  die  Kürze  der  Quarto  bei  Shake- 
speare erklärt!  Nur  um  Geld  zu  sparen,  sollen  die  Drucker 
die  kurze  Form  gewählt  haben!  Diese  kürzere  Form  war 
eben  die  populäre;  in  dieser  Form  war  das  Stück  im  Yolks- 
theater  in  Scene  gegangen,  war  bekannt  geworden  und  hatte 
von  sich  reden  gemacht.  Man  wird  überhaupt  im  all- 
gemeinen annehmen  dürfen,  daß  die  kürzere  Redaktion  auf 
den  im  Volkstheater  gebrauchten  Text  hinweist.  Die  meisten 
Stücke  mußten  hier  etwas  gekürzt  werden.  Es  war  nicht 
möglich,  ein  Volk,  das  nicht  gewöhnt  war,  seine  Gedanken 
längere  Zeit  auf  einen  geistigen  Vorgang  zu  konzentrieren,  ein 
Volk,  das  sich  aus  Fischern  und  Schiffern,  Seeleuten  aus  aller 
Herren  Länder,  aus  den  kleinen  Leuten  der  unteren  Volks- 
schichten Londons  zusammensetzte  und  essend  und  trinkend, 
schwatzend  und  Tabak  rauchend  im  Yard  stand,  länger  als  zwei 
Stunden  zu  fesseln  und  seine  Aufmerksamkeit  wach  zu  halten,  i) 

Die  Anweisungen  sind  zuweilen  auch  wenig  zuverlässig. 
In  second  Maiden's  Tragedy^),  in  dessen  Personenverzeichnis 
sich  schon  ein  Fehler  eingeschlichen  hat,  da  statt  The  wife 
of  Votarius,  the  wife  of  Anseimus  stehen  muß,  stirbt  nach  den 
Anweisungen  Anseimus  zweimal.  Das  erste  He  dies  einer 
kürzeren  Redaktion  hat  man  vermutlich  versehentlich  stehen 
lassen.    Dies  nur  ein  Beispiel  von  vielen. 

Man  muß  im  Geist  jedes  Stück  inscenieren,  d.  i.  sich  klar 
machen,  wie  die  Spieler  eintreten,  wo  sie  mit  einander  kon- 
versieren,  wo  der  stehen  mag,  der  von  den  übrigen  Spielern 
nicht  gehört  und  gesehen  wird  und  doch  öfter  a  side  spricht 
also  so,  daß  er  von  den  Zuschauern  gehört  wird,  wohin  die 
Spieler  treten,  wenn  es  von  ihnen  heißt,  sie  fall  back^^)  usw. 
Bei  dieser  ermüdenden  geistigen  Arbeit  kommen  die  An- 
weisungen zu  statten,   sie  erleichtern  die  Veranschaulichung 


')  Shakespeare  gibt  im  Prolog  zu  Komeo  u.  Julia  die  Dauer  auf  2 
Stunden  an,  Ben  Jonson  auf  2  V2  Stunde.  Auch  im  Prolog  zu  D'Avenants 
the  infortunate  lover  1638  ist  von  2  Stunden  die  Eede. 

2)  Hier  und  später  alle  Zitate  nach  Dodsleys  Old  English  Plays  by 
Hazlitt,  London  1875  und  nach  den  Ausgaben  Marlowes,  Greenes,  Peeles 
Ton  Alexander  Dice. 

»)  Malcontent  V,  4  the  rest  fall  back.  In  The  Revenger's  Tragedy  III 
sagt  Vendice  zu  Hippolito:  Brother,  fall  you  back  a  little  with  the 
bony  lady. 
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der  Handlung.  Aber  indem  sie  das  Eine  direkt  und  oft  wie 
die  Oberbühne,  das  Zweite  nur  indirekt  und  selten  wie  die 
Unterbühne,  das  Dritte  niemals  erwähnen  wie  den  Traverse, 
so  sind  sie  auch  irreführend  und  ihre  ausschließliche  Berück- 
sichtigung hat  eine  Eeihe  von  Mißverständnissen  hervorgerufen. 

Es  kommt  vielmehr  auf  die  Erfassung  des  Gesamt- 
charakters der  Dichtung  an,  auf  das  Eindringen  in  den  Geist 
und  Zusammenhang  des  Ganzen  und  Einzelnen. 

Man  muß  auch  die  Bedingungen  erkennen,  an  die  die  gesamte 
dramatische  Produktion  jener  Zeit  geknüpft  ist.  Es  sind  die- 
selben bei  Shakespeare  wie  bei  seinen  Zeitgenossen.  Überall 
zeigt  sich  das  gesteigerte  nationale  Machtgefühl,  die  gemeinsame 
klassische  Zeitbildung,  die  an  die  Alten,  besonders  an  Seneca, 
Terenz  und  Plautus  anknüpft ,  die  stolze  Eigenkraft,  die  zwar 
das  Fremde  benutzt,  aber  nicht  darin  aufgeht,  auf  der  einen 
Seite  eine  an  die  schlimmsten  Zeiten  der  Barbarei  grenzende 
Eoheit,  auf  der  andern  Seite  eine  überfeine  Bildung,  ein 
überreizter,  witzelnder,  geistreicher  Gesellschaftston,  ein  Eu- 
phuismus  in  Sprache  und  Empfindung. 

Die  dramatischen  Zeitgenossen  Shakespeares  haben  den- 
selben Boden,  auf  dem  sie  wachsen,  aus  dem  sie  ihre  Kraft 
ziehen,  dieselbe  eigenartige  Bühne,  für  die  sie  arbeiten,  und 
deren  individuelle  Verhältnisse  auf  die  Struktur  ihrer  Dramen 
einwirken;  sie  stehen  mit  der  Bühne,  unter  einander  und  mit 
ihren  Vorgängern  in  lebendigster  Wechselwirkung,  sodaß  auch 
Sprache  und  Stil,  Bilder  und  Gleichnisse,  Motive  und  Situa- 
tionen überraschende  Ähnlichkeit  gewinnen.  Unter  diesen 
Umständen  hat  man  ein  Recht,  von  einer  Schule  zu  sprechen, 
deren  Haupt  nach  dem  unbestechlichen  Urteil  der  Nachwelt 
Shakespeare  ist.  Insofern  kann  man  mit  Lessing  sagen,  daß 
es  leichter  ist,  dem  Herkules  seine  Keule  zu  entreißen,  als 
Shakespeare  einen  Vers.  Man  müßte  ein  Kind  seiner  Zeit 
werden,  um  es  zu  können.  Umsonst  war  deshalb  das  Be- 
mühen deutscher  Dramatiker  in  seine  Fußtapfen  zu  treten. 
Ein  Shakespeare  wie  ein  Rafael,  so  groß  ihre  Meisterschaft 
ist,  so  hoch  ihr  Genie  sie  emporträgt,  stehen  doch  mit  ihrer 
Schule  im  innigsten  Zusammenhang,  sind  doch  in  ihren  in- 
timsten Empfindungen,  in  Farbe  und  Ton  ihrer  Schöpfungen 
nur  aus  dem  Geist  dieser  Schule  zu  verstehen. 
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Jeder  derartige  künstlerische  Betrieb  hat  viel  Konven- 
tionelles. Durch  gegenseitige  Anregungen  und  Nachahmungen 
entstehen  Gepflogenheiten,  die  für  die  Schule  charakteristisch 
sind.  Sie  müssen  sich  in  einer  dramatischen  Schule,  in  der 
jedes  persönliche  Eigentumsrecht  so  gut  wie  aufgehoben  ist, 
im  verstärkten  Maße  geltend  machen.  Warum  sollte  ein 
Dramatiker  Bedenken  tragen  ein  gehörtes  Stück  einer  anderen 
Truppe  zu  bearbeiten  und  für  die  eigene  Truppe  nutzbar  zu 
machen?  Warum  sollte  er  nicht  Motive  und  Situationen  aus 
anderen  Dramen  verwenden,  wenn  sie  sich  als  bühnenwirksam 
erwiesen  hatten?  Was  heute  als  literarischer  Diebstahl  ge- 
brandmarkt würde,  war  damals  bei  den  besonderen  Theater- 
verhältnissen natürlich  und  selbstverständlich.  So  kommt  es, 
daß  in  vielen  Stücken  gleichartige  Scenen  wiederkehren,  die 
immer  wieder  auf  der  Bühne  dieselben  Einrichtungen  und 
Vorrichtungen  erforderten.  In  einem  neuen  Stücke  solche 
Scenen  einzurichten  war  nun  eine  bequeme  Sache ;  man  hatte 
aus  anderen  Stücken  schon  die  erforderliche  Übung  dazu. 

So  kehren  Gerichtsverhandlungen  immer  wieder ;  es  findet 
sich  zum  Beispiel  eine  Gerichtsverhandlung  in  Vittoria  Ac- 
corombona,  (9.  Scene),  in  der  dieser  weiße  Teufel  sich  frech 
und  trotzig  verteidigt,  so  auch  in  The  Devils  Law-case  IV,  2 
und  in  Fletchers  Spanish  curate  III,  3 ;  ferner  in  Appius  und 
Virginia  IV,  1,')  in  der  die  falsche  Klage  gegen  Virginia 
erhoben  und  diese  von  ihrem  Vater  Virginius  erstochen  wird. 
In  Sir  Thomas  Wyatt  sehen  wir,  wie  desgleichen  in  einer 
Gerichtsverhandlung  Johanna  und  ihr  Gatte  Guildford  an- 
geklagt und  verurteilt  werden.  In  The  Revenger's  Tragedy  I 
hören  wir  den  Herzog  sagen:  whilst  I  sit  by  and  sigh.  Es 
wird  über  seines  Sohnes  Frevel  verhandelt.  In  dem  Stück 
How  a  man  may  shoose  a  good  wife  from  a  bad  findet  eine 
Gerichtssitzung  im  Hause  des  Justice  Eeason  statt,  in  der 
Arthur,  von  der  zweiten  Frau  wegen  Vergiftung  der  ersten 
angeklagt,  voll  Reue  über  das  Geschehene  durch  das  un- 
erwartete Erscheinen  der  Totgeglaubten  von  der  Schuld  los- 
gesprochen wird.-^) 


1)  Enter  Virginius  like  a  slave,  Numitorius,  Icilius,  Valerius,  Horatius, 
Virginia  like  a  slave,  Julia,  Calphurnia  and  Nurse. 

2)  In  The  Devils   Law-case   IV,  2    at    one   bar   —   at   another   er- 
scheinen  die  Parteien.     Komelio   wird  beschuldigt   ein  bastard  zu  sein. 
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Solche  Versammlungen  haben  natürlich  immer  auf  der 
Hinterbühne  stattgefunden.  In  hergebrachter  Weise  werden 
die  Schranken,  Tische  und  Stühle  gesetzt  und  geordnet, 
Bücher,  Feder,  Papier  und  Tinte  gebracht.  Es  wurde  so  ge- 
macht, wie  man  es  aus  anderen  Stücken  schon  gewohnt  war. 
Dasselbe  gilt  von  den  Thronberatungen  oder  Senatssitzungen. 
Der  Thron  stand  vor  dem  Vorhang  der  Unterbühne,  zur  linken 
und  rechten  gruppierten  sich  die  Lords  oder  die  Senatoren. 
Es  bedurfte  keiner  Anweisung  mehr  weder  für  die  Regie 
noch  für  die  Spieler.  Sollte  es  sehr  feierlich  sein,  so  wurden 
die  Attribute  und  Insignien  der  Würde  gehäuft  und  die  Zahl 
der  Fahnen  und  Standarten  vermehrt.  Aber  man  darf  ver- 
sichert sein,  daß  auch  bei  Fest-  und  Triumphzügen,  die  nicht 
fehlen  durften,  um  die  Schaulust  des  Volkes  zu  befriedigen, 
alles  der  üblichen  Schablone  entsprach.  Sie  kamen  etwa 
durch  die  rechte  Tür,  gingen  im  feierlichen  Schritt  bis  an 
die  vordere  Eampe  des  Prosceniums,  im  Bogen  zurück  nach 
der  Hinterbühne,  um  entweder  hier  Aufstellung  zu  nehmen 
oder  durch  die  linke  Tür  zu  verschwinden.  Die  dazu  nötigen 
Eequisite  waren  immer  dieselben,  und  es  ist  nicht  zu  zweifeln, 
daß  auch  der  goldene  Triumphstuhl  des  Sulla  in  the  wounds 
of  civil  war,  auf  dem  er  seinen  Triumphzug  hält,  derselbe 
chair  ist,  dem  wir  in  so  vielen  anderen  Stücken  begegnen.  — 
Der  Leichenzug  (funeraD),  wie  er  aus  dem  Anfang  von 
Shakespeares  Eichard  III  bekannt  ist,  wiederholt  sich  im 
Anfange  des  1.  Teiles  von  the  honest  whore;  in  der  ganzen 
Situation  liegt  übrigens  soviel  Anklingendes,  daß  der  eine 
Dichter  den  anderen  stark  benutzt  haben  muß. 

Die  Kunstmittel  der  dramatischen  Komposition,  die  ge- 
wöhnlich als  Zeugnisse  des  eigenartigen  Genies  Shakespeares 
gelten,  werden  in  gleicher  Weise  wenn  auch  nicht  mit  der- 
selben Virtuosität  von  seinen  Zeitgenossen  angewendet.    Hier 


Ebenda  V,  6  The  lists  set  up.  Enter  the  marshal,  Crispiano,  and  Ariosto 
as  Judges,  they  sit.  Ein  Zweikampf  als  Gottesurteil.  Vgl.  ferner  The 
City  Night-cap :  A  bar  set  out.  Enter  the  Duke  of  Verona  etc.,  Abstemia, 
a  guard  and  two  slaves.  Die  unschuldige  Abstemia  ist  des  Ehebruchs  mit 
Philippo  angeklagt.    Vgl.  The  mariage  Night  und  The  heire. 

1)  Vgl.  Matildas  funeral  in  the  Death  of  Robert  Earl  of  Huntington 
Ton  Henry  Chettle.  Ferner  in  Fuimus  Troes  III,  7.  The  funeral  passes 
oyer  the  stage. 
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finden  wir  überall  den  gemischten  Ton,  eingeflochtene  Epi- 
soden, parallel  laufende  Handlungen,  Zeichnung  der  Charak- 
tere durch  unzweideutige  Handlung,  durch  Kontrastierung 
mit  anderen  Gestalten,  durch  Charakteristik  aus  unparteiischem 
Munde,  auch  zuweilen  eine  naive  Selbstcharakteristik,  die 
immer  untrüglich  die  Abfassung  des  Stückes  durch  einen 
jungen,  in  der  Technik  des  Dramas  noch  ungeübten  Dichter 
bezeugt.  Zum  Beispiel  schildert  Pisaro  in  a  woman  will  have 
her  will  gleich  im  Anfang  im  Selbstgespräch  sich  und  seine 
Verhältnisse  in  naivster  Weise.  Wir  erfahren  von  ihm,  daß 
er  ein  reicher  Kaufmann  ist,  ein  Weib  und  drei  Töchter  hat. 
Rechnet  man  dazu  die  Wiederholung  gleicher  und 
ähnlicher  Motive  und  Situationen  in  der  zeitgenössischen  Lite- 
ratur, die  ja  auch  mittelbar  oder  unmittelbar  die  Bühnen- 
verhältnisse bedingten  und  auf  sie  einwirkten,  so  ist  leicht 
einzusehen,  daß  die  Inscenesetzung  der  dramatischen  Handlung 
sich  in  einer  Sphäre  des  Herkömmlichen  und  Konventionellen 
bewegen  mußte.  In  Bezug  auf  die  Wiederkehr  gleicher 
Motive  genüge  ein  Beispiel  für  viele.  Das  Motiv  des  durch 
ein  Opiat  hervorgerufenen  totenähnlichen  Schlafes  ist  wie 
von  Shakespeare  in  Romeo  und  Julie  und  Cymbeline  so  auch 
von  anderen  gern  benutzt.  Auch  der  Jude  von  Malta  nimmt 
den  Mohnsaft  in  Kenntnis  seiner  vorübergehenden  Wirkung, 
um  als  Scheintoter  über  die  Mauer  geworfen  zu  werden  und  so 
sein  Leben  zu  retten.  In  honest  whore  I.  Teil  erwacht  In- 
felice  aus  ihrem  Schlafe,  nachdem  schon  ihr  Funeral  feierlich 
abgehalten  worden  ist,  ohne  zu  wissen,  was  mit  ihr  vor- 
gegangen ist.  Ebenso  erwacht  Clamydes  in  Sir  Clyomon  and 
Sir  Clamydes  erst  nach  mehreren  Tagen  im  prison  aus  dem 
tiefen  Schlaf,  in  den  ihn  Bryan  Sans-foi  versetzt  hatte.  In 
How  a  man  may  choose  a  good  wife  from  a  bad  empfängt 
Lelia  nach  der  Meinung  ihres  Mannes  Gift  im  Wein;  in 
Wahrheit  ist  es  nur  ein  Schlafmittel.  Sie  wird  als  tot  be- 
graben und  wacht  im  Sarge  liegend  im  Grabgewölbe  wieder 
auf.  Sie  wird  von  ihrem  Vater  gefunden  und  gerettet  und  ver- 
zeiht am  Ende  dem  Manne  alles.  Es  ist  überhaupt  erstaunlich, 
wie  häufig  die  Anklänge  an  Shakespeare  sind,  wie  dieselben 
Ideen  und  Motive^  auch  psychologische  Feinheiten  wieder- 
kehren. 
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Kein  Werk  Shakespeares  zeigt  fast  in  allen  Scenen  so- 
viel Anklänge  an  die  Dramen  der  Zeitgenossen  als  der  Ham- 
let, i)  Doch  müssen  wir  dem  weiteren  Ausspinnen  dieses 
Gedankens  Einhalt  tun  und  der  Versuchung  widerstehen  die 
Ähnlichkeiten  im  Einzelnen  zu  beschreiben.  Auch  dieser  all- 
gemeine Teil  der  Untersuchung  darf  nur  solche  Momente  in 
Erwägung  ziehen,  die  mit  der  ganzen  Einrichtung  der 
scenischen  Bühne  im  Zusammenhang  stehen. 

Von  ihrer  Eigenart  sind  nun  auch  die  Kämpfe  abhängig, 
die  sich  auf  dem  weit  vorgebauten  und  besonders  dazu  ge- 
eigneten Proscenium  in  den  beliebtesten  Volksstücken  ab- 
spielten. In  denselben  Räumen  hatte  das  Volk  Tiere  kämpfen 
sehen,  jetzt  sollten  Menschen  mit  einander  kämpfen.  Mit 
welchem  Behagen  genoß  man  dieses  Vergnügen!  Theorie  und 
Praxis  kannte  man  aus  Erfahrung;  hier  war  man  Kenner, 
und  hier  konnte  man  auch  ein  sachverständiges  Wort  mit- 
reden. Die  vornehme  Welt  hatte  ihre  eigene  Art  zu  kämpfen, 
das  Volk  aber  auch.  Mit  demselben  Interesse,  wie  die  Vor- 
nehmen ihren  ritterlichen  Duellen  und  Zweikämpfen,  folgte 
auch  das  Volk  seinen  rohen  Schlägereien,  seinen  volkstüm- 
lichen Zweikämpfen,  die  nicht  wie  dort  mit  Rapier  und  Schwert, 
sondern  mit  dem  Knüppel  ausgefochten  wurden.  Man  hat 
bei  diesen  Volkskämpfen  an  das  Boxen  gedacht.  Aber  auf 
dem  Volkstheater  findet  sich  noch  keine  Spur  davon.  Wenn 
die  Übersetzer,  wie  Tieck,  die  Worte  staff  oder  club  mit 
Stab  übersetzten,  so  konnte  das  leicht  dahin  mißverstanden 
werden,  als  wären  diese  Stäbe  eine  Art  harmloser  Spazier- 
stöcke gewesen.  Es  sind  vielmehr  an  der  Spitze  mit  Knoten 
versehene  Knüppel,  Totschläger,  furchtbare  Waffen  ähnlich 
den  Keulen,  die  man  noch  heute  bei  wilden  Völkern  findet. 
Wie  die  Rosse  und  Schwerter  der  Ritter,  so  erhielten  auch 
wohl  diese  Waffen  ihre  Namen.  „I  and  Richard  my  man 
(his  staff)"  sagt  Friar  in  Peeles  Eduard  I.  Gewiß  kam  es 
hier  zunächst  auf  Muskelstärke,  auf  die  Wucht  des  geführten 
Schlages  an,  aber  zugleich  auch,  da  ein  solcher  Hieb  nicht 
zu  parieren  war,  wie  bei  den  Kämpfen  mit  ritterlichen  Waffen, 


*)  Wie  auch  keins  so  oft  in  anderen  Dramen  zitiert  ist,  wie  Hamlet. 
Play  mad  Hamlet  and  cry  revenge  sagt  Tenterhook*  in  Westward  Ho  V,  3; 
und  so  oft. 
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auf  Geistesgegenwart,  Geschicklichkeit  und  Behendigkeit  im 
Ausweichen  und  Zurückspringen.  Leicht  konnte  dabei  ein 
Kämpfer  vom  Podium  in  den  Yard  hinabstürzen.  Darum 
umgab  man  wohl  das  Proscenium  mit  einer  Galerie,  wie  es 
das  kleine  Bild  vom  Jahre  1632  zeigt  (vgl.  Bild  5). 

Diesem  lebhaften  Interesse  des  Volkes  an  Kämpfen  ver- 
dankt das  Werk  Eobert  Greenes  George  a  Green  or  the 
pinner  of  Wakefield  seine  große  Volkstümlichkeit.  Hier 
traten  die  beiden  Hauptvertreter  dieser  Volkskämpfe  auf,  Robin 
Hood  und  George  a  Greene,  obgleich  geschichtlich  nicht  zur 
gleichen  Zeit  lebend,  doch  mit  einander  und  nebeneinander 
kämpfend.  Die  Spieler  hatten  hier  gewiß  viel  Vorsicht  und 
Einübung  nötig,  um  einen  Unglücksfall  zu  verhüten.  In 
Bradford  treffen  sich  alle  Parteien.  Auch  king  Edward  und 
king  James  kommen  disguised  with  two  staves,  aber  des 
Friedens  halber  die  Stöcke  gesenkt.  Robin  Hood  dagegen 
und  Green  müssen  sich  durchkämpfen,  da  sie  die  Stöcke 
hoch  tragen.  Nun  kämpfen  sie  with  the  shoemakers  and 
beats  them  all  down.  Totgeschlagen  können  diese  nicht  sein, 
denn  alsbald  sehen  wir  sie  auf  der  Hinterbühne,  die  den 
Marktplatz  vorstellt,  um  eine  Tonne  Bier  versammelt.  They 
bring  out  the  stand  of  ale  and  fall  a  drinking,  bringing  out 
the  king's  garments.  Der  König,  der  sich  zu  erkennen  gibt, 
bestätigt  der  Stadt  das  seltsame  Privilegium. 

Auch  im  Mucedorus  ist  die  Waffe  des  Bremo,  des  wilden 
Mannes,  der  club.  Mucedorus  und  Amadine  lassen  sich  von 
ihm  in  dieser  Kunst  unterrichten.  Aber  den  weapon,  der 
Amadinen  gereicht  wird,  kann  sie  nicht  heben,  er  ist  zu 
schwer.  Bremo  weiß  Rat:  Is't  so  we'll  have  a  knotty  crab- 
tree  staff  for  thee.  Mucedorus  aber  nimmt  den  staff  Bremos 
und  führt  gegen  ihn  einen  so  gewaltigen  Schlag,  daß  er  so- 
fort tot  zu  Boden  sinkt  (strikes  him  down  dead).  Dies  war 
die  größte  Kampfleistung,  den  Gegner  mit  einem  Schlage  tot 
zu  Boden  zu  strecken. 

Schlägereien  sind  auch  hier  wie  in  den  Anfängen  der 
Volkstheater  aller  Völker,  die  Hauptwürze  der  Handlung. 
Hierbei  wird  denn  auch  gelegentlich  der  Knüppel  zu  Hilfe 
genommen.  In  Peeles  König  Eduard  I.  will  sich  der  König 
dem  Gesetze  nicht  fügen,  dessen  Beobachtung  der  Prinz  von 
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Wales  und  Robin  Hood  fordern,  daß  jeder  die  Hälfte  seines 
Geldes  niederlegen  muß.  Es  kommt  deshalb  zu  einem  Doppel- 
zweikampf: They  fight  and  David  takes  his  brother's  part 
and  Mortimer  the  king's  The  king  has  Lluellen  down  and 
David  hath  Mortimer  down.  In  Inforced  marriage  wird  im 
III.  und  y.  Akt  zur  hellen  Freude  des  Yard  gekämpft  und 
geprügelt.  Wer  keinen  Stock  oder  Degen  hatte,  gebrauchte 
bei  solchen  Gelegenheiten  die  Faust.  Resolute  Frauen  er- 
kämpfen sich  auch  wohl  mit  dem  Knüppel  in  der  Hand  ihren 
Mann.  Als  in  Locrine  III,  4  Strumbo  sich  mit  Trompert, 
Oliver  und  dessen  Sohn  Wilhelm  herumschlägt,  weil  er  sich 
weigert  Wilhelms  Schwester  Margarethe  zu  heiraten,  erscheint 
diese  selbst  auf  dem  Kampfplatz,  reißt  ihrem  Bruder  den 
Knüppel  aus  der  Hand  und  kämpft  selbst  mit  Strumbo. 
Überwunden  reicht  dieser  ihr  die  Hand.  In  Wily  Beguiled 
schlägt  Fortunatus  immer  wieder  auf  Robin  Goodfellow  und 
später  auf  den  Lawyer  Churms  ein.  Zur  größeren  Belustigung 
der  „Gründlinge"  muß  auch  der  Dreschflegel  zuweilen  als 
Waffe  dienen.  Als  sich  in  dem  Stück:  „Grim  der  Köhler  von 
Croydon"  Grim  und  Klapp  balgen  und  fechten,  schlägt  Robin 
den  Müller  mit  dieser  sonderbaren  Waffe  nieder.  Auch  in 
Peeles  Eduard  I.  hören  wir  von  Lluellen  und  seinen  Genossen: 
They  take  the  flails. 

Die  ritterlichen  Kämpfe  auf  der  andern  Seite  vollzogen 
sich  nach  den  feststehenden  Regeln  des  Mittelalters.  Ein 
doppelter  Zweikampf  dieser  Art  ist  mit  allen  seinen  Zu- 
rüstungen  und  Vorbereitungen  im  Dumb  knight  geschildert. 
Es  treten  von  den  feindlichen  Parteien  Herolde  und  Marschälle 
auf,  die  die  Plätze  für  die  Kämpfer  und  Zuschauer  anordnen. 
Caelio  sagt :  Place  there  the  queen's  seat  and  there  and  there 
chairs  for  the  combatants;  Florio:  Place  here  the  lists  fix 
every  Joint  as  strong  as  't  were  a  wall.  Dann  verkünden 
die  Herolde  draußen,  daß  alles  vorbereitet  ist.  Im  feierlichen 
Zug  erscheinen  die  Parteien.  Die  Kämpfer  erklären,  wer  sie 
sind.     Nun   kann   der  Kampf   beginnen.     Die  Zweikämpfe*) 


1)  Vgl.  die  Zweikämpfe  bei  Shakespeare  zwischen  Hamlet  und  Laertes, 
Edgar  und  Edmund  im  Lear,  zwischen  Macduff  und  Macbeth  und  Prinz 
Heinrich  und  Percy.  In  the  Devils  Law  -  Gase  V,  6  stellt  der  Zweikampf 
ein  Gottesgericht  dar. 


selbst,  wie  hier,  so  im  Gewühl  der  Schlacht  haben  gewiß 
immer  auf  der  Yorderbühne  stattgefunden.  Die  Schranken 
sind  zwischen  Hinter-  und  Vorderbühne  aufgeschlagen  worden 
und  haben  sich  nur  den  Kämpfern  geöffnet,  die  Zuschauer 
stehen  hinter  ihnen ;  die  eine  Partei  auf  der  Hinterbühne,  die 
andre  auf  der  Oberbühne.  Man  muß  im  allgemeinen  annehmen, 
daß  die  Vorderbühne  der  Ort  war,  an  dem  nicht  nur  gekämpft, 
auch  getanzt,  gesungen  und  gesprungen  wurde,  kurz  jede  Kunst- 
leistung stattfand,  deren  einzelne  Tricks  bewundertwerden  sollten. 
Zu  dem  Konventionellen  der  Bühne  gehörte  auch  das 
Bankett.  Es  ist  zu  verwundern,  wie  oft  auf  der  altenglischen 
Bühne  gegessen  und  getrunken  wird.  Aber  es  vollzieht  sich 
alles  in  einer  feststehenden  Form.  Tisch  und  Stühle  werden 
hereingebracht.  Im  Tisch  befinden  sich  vermutlich  die 
wenigen  Eequisite,  die  notwendig  sind,  ein  Tischtuch,  für 
jede  Person  ein  runder  Holzteller,  ein  Messer  und  eine 
Serviette.  Die  formelhafte  Anweisung  a  banquet  set  out, 
die  immer  wiederkehrt,  besagt  dies,  daß  die  Herstellung 
und  Aufstellung  des  Banketts  im  Handumdrehen  ohne  Zeit- 
verlust geschehen  konnte.  Wie  dies  geschah,  und  durch 
welchen  Mechanismus  dies  möglich  wurde,  wissen  wir  nicht, 
doch  werden  wir  nicht  zu  klein  davon  zu  denken  haben,  denn 
das  16.  Jahrhundert  nimmt  in  allen  Werken  der  gewerblichen 
Technik  einen  hohen  Eang  ein.  Auch  die  in  den  Dramen  er- 
wähnten Zauberstühle,  Glockenspiele  (des  Peter  Fabel),  singende 
Vögel  und  dergleichen  weisen  darauf  hin,  was  die  damalige 
Technik  in  diesen  Dingen  leistete.  Die  Einfachheit  der  Lebens- 
gewohnheiten erleichterte  freilich  die  Darstellung  der  Bankett- 
und  der  Trinkszenen  auf  der  Bühne.  Zu  den  Eequisiten  des 
Banketts  gehörte  zu  Shakespeares  Zeiten  noch  nicht  die  Gabel. 
Fletcher  meint  in  Queen  of  Corinth  IV,  1,  man  erkenne  den 
Hof  mann  und  Vielgereisten  am  Gebrauch  der  Gabel,  und  in 
Jonsons  dummen  Teufel  V,  3  spricht  Fintenheim  von  seinem 
Projekt,  die  Gabel,  deren  Gebrauch  in  Italien  Mode  sei,  auch 
in  England  einzuführen,  um  die  Tischtücher  zu  schonen.  Diese 
wurden  allerdings  sehr  mitgenommen,  wenn  man  mit  den 
Fingern  essen  mußte.  Mit  der  Tischwäsche  wurde  deshalb 
nicht  gespart.  In  Wily  Beguild  wird  auch  der  Wein  auf 
einem  Tellertuch  (napkin)  serviert.   Wie  häufig  in  den  Stücken 
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der  Zeitgenossen  Shakespeares  bankettiert  wird,  mögen  einige 
Proben  beweisen. 

Im  Pericles  wird  uns  erzählt,  wie  der  gleichnamige  Held, 
nachdem  er  von  Thaisa  den  Siegespreis  nach  dem  Turnier 
erhalten  hat,  sich  an  die  gedeckte  Tafel  setzt.  Das  Bankett 
und  der  sich  anschließende  Tanz  sind  immer  das  Zeichen  der 
fröhlichsten,  heitersten  Stimmung,  ja  der  zügellosesten  Aus- 
gelassenheit. Immer  wo  das  Glück  seine  Höhe  erreicht  hat 
wird  bankettiert  und  getanzt.  Man  könnte  sagen,  das  Bankett 
ist  das  szenische  Ausdrucksmittel  für  die  Dichter,  dies  in  den 
Seelen  herrschende  Glücksgefühl  zur  sinnlichen  Anschauung 
zu  bringen. 

In  Giovanni  und  Annabella  wird  zweimal  bankettiert, 
das  erste  Mal  (Akt  IV)  in  Florios  Hause,  das  zweite  Mal 
(V,  6)  in  Soranzos  Wohnung.  Es  ist  bemerkenswert  hier  wie 
an  andern  Stellen,  daß  gerade  in  solchen  Momenten  eines 
höchstgesteigerten  Glücksbehagens  und  sinnlicher  Festfreude 
die  Peripetie  der  Handlung  erfolgt  und  die  Katastrophe  ein- 
tritt, die  durch  den  Kontrast  dann  um  so  erschütternder  wirkt. 

In  Marlowes  Tamerlan  IV,  4  findet  sich  ein  großes  Fest- 
gelage. A  banquet  set  out,  and  to  it  come  Tamburlaine  all 
in  scarlet,  Zenocrate  usw. 

Im  Faust  dieses  Dichters  läßt  der  Papst  ein  Festmahl 
bereiten.  Er  spricht :  Go  presently  and  bring  a  banquet  forth, 
that  we  may  solemnize  Saint  Peters  feast.  Dann  fordert  die 
Anweisung:  exeunt.  A  sennet,  while  the  banquet  is  brought 
in;  and  then  enter  Faustus  and  Mephistophilis  in  their  own 
chapes.  Nun  tritt  auch  der  Papst  wieder  ein,  begrüßt  die 
Kardinäle  und  fordert  sie  auf,  sich  zu  setzen.  Während  des 
Banketts  treibt  dann  Faust  seine  Scherze. 

In  der  Dido  desselben  Dichters  (II.  Akt)  begrüßt  die 
Königin  den  Aeneas  und  spricht :  Sit  in  this  chair  and  banquet 
with  a  queen.  Und  sie  essen  und  trinken.  I  thank  your 
grace,  sagt  er  gerührt  von  ihrer  Güte,  als  sie  ihm  zutrinkt. 

Im  Jeronimo  heißt  es  gleich  im  Anfang:  Enter  all  the 
Nobles,  with  covered  dishes  to  the  banquet.  Ebenso  in  der 
spanischen  Tragödie  (Akt  I)  Enter  the  Banquet;  king, 
Balthezar,  und  der  König  fordert  den  jungen  Prinzen  auf, 
an  der  Tafel  Platz  zu  nehmen  (sit  down  young  prince). 
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In  The  Revengers  Tragedy  (V)  lautet  die  Anweisung: 
A  fournish'd  table  is  brought  forth;  then  enters  the  duke 
and  his  nobles  to  the  banquet. 

So  faßt  auch  der  König  in  Dumb  knight  (III)  Bankettieren 
und  Tanzen  als  Inbegriff  aller  Freude  und  Fröhlichkeit  auf, 
wenn  er  sagt,  nachdem  Philocles  dem  Henker  in  den  Arm 
gefallen  ist :  Instead  of  mourning  we  will  dance  and  banquet. 
Doch  mögen  diese  Proben  genügen. 

Das  Bankett  bleibt  auch  noch  in  der  Folgezeit  eine 
Konvention  der  englischen  Bühne.  So  in  Fuimus  Troes 
vom  Jahre  1633 :  A  Banquet  served  over  the  stage. 
So  auch  in  A  match  at  Midnight,  in  demselben  Jahre  ge- 
druckt. Hier  lautet  (II,  1)  die  Anweisung:  A  table  set  out. 
Enter  two  servants  Jarvis  and  John  as  to  cover  it  vor  dinner. 
Später  erscheint  Jarvis  with  a  rabbit  in  one  band  and  a  dish 
of  eggs  in  another.  ^) 

Solche  Eß-  und  besonders  Trinkszenen  müssen  einem 
großen  Teil  des  Publikums  damals  ausnehmend  gefallen  haben; 
sonst  würde  es  nicht  zu  begreifen  sein,  daß  die  Dichter  der- 
artige Szenen  immer  wieder  erfanden  und  auf  die  Bühne 
brachten.  Wenn  man  nach  diesen  Stücken  schließen  darf; 
muß  Old  merry  England  ein  starkes  Verlangen  nach  Bier  und 
Wein  empfunden  und  ein  kräftiges  Trinkgelage  allen  andern 
Vergnügungen  vorgezogen  haben.  So  oft  wird  in  diesen 
Stücken  gezecht;  so  häufig  sind  die  Tavernenszenen  in  dieser 
Volksliteratur. 

Der  holländische  Maler  Jean  Steen,  ein  jüngerer  Zeit- 
genosse Shakespeares,  hat  eine  Reihe  von  Tavernenbildern 
gemalt,  die  als  Illustrationen  zu  diesen  Szenen  gelten  können. 
Die  Bilder  erklären  unsre  Szenen,  und  diese  verdeutlichen 
manches,  was  auf  den  Bildern  unklar  bleibt.  So  sehen  wir 
auf  dem  Bilde  „Der  Prinzentag"  (im  Reichsmuseum  zu  Amster- 
dam) einen  Mann  in  knieender  Stellung  sein  Glas  leeren, 
während  vor  ihm  eine  Frau  ihm  zugewendet  auf  einem  Stuhl 
an  einem  Bankett  sitzt.  Wir  wissen  aber  aus  unseren  Dramen, 
daß  der  Mann  knieend  auf  die  Gesundheit  seiner  Dame  trinkt, 


1)  In  Lusts  Dominion  III,  2 :  A  banquet  brought  in.    In  The  rebellion 
a  Tragedy  IV,  1:  A  banquet  is  set  forth. 
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wie  es  in  unseren  Stücken  oft  erwähnt  ist  und  dem  aus- 
gebildeten Trinkkomment  jener  Zeit  entsprach.  Wir  können 
im  allgemeinen  annehmen,  daß  nicht  nur  die  Sitten  und  Ge- 
wohnheiten des  Lebens,  sondern  auch  die  Architektur  der 
Häuser  und  Innenräume  der  holländischen  Seestädte  im  wesent- 
lichen mit  denen  Londons  übereinstimmten.  Aus  Steens  Bildern 
erkennen  wir,  wie  die  drei-  und  vierbeinigen  Stühle,  die  Tische 
und  Bänke,  die  Sessel,  die  Krüge  und  Gläser,  die  Näpfe  und 
Kessel,  die  Tabakspfeifen,  sämtliche  Instrumente  vom  Dudel- 
sack bis  zur  Fiedel  ausgesehen  haben,  die  in  unseren  Szenen, 
besonders  den  Tavernenszenen  so  oft  genannt  werden.  Aber 
nicht  nur  das.  Wichtiger  ist  folgendes :  Jedes  Wirtshauszimmer 
hat  die  Breite  des  ganzen  Hauses,  und  es  führen  deshalb  von 
hier  aus  die  freischwebenden  Treppen  nach  oben  in  eine 
Gallerie,  die  eine  natürliche  Oberbühne  bildete.  Sehr  charak- 
teristisch ist  in  dieser  Beziehung  „Das  holländische  Fest  in 
einem  Dorf  Wirtshaus"  (im  Louvre  zu  Paris).  Hier  sieht  man 
im  Hintergrund  links  oben  die  Gallerie,  auf  der  viele  Personen 
stehen  und  den  unten  im  wilden  Tanz  sich  schwingenden 
Paaren  zuschauen.  Unten  ein  Hohlraum  und  Eingangstüren. 
Der  riesige  Raum  erfüllt  von  essenden,  trinkenden,  rauchenden, 
stehenden  und  sitzenden  Personen,  ein  buntes  Gewimmel,  einige 
Personen  auch  dem  Tanz  zuschauend.  Man  möchte  glauben, 
daß  ein  solcher  Raum  der  natürliche  Entstehungsort  der  eigen- 
tümlichen englischen  Bühne  ist,  und  daß  der  Gasthaushof  für 
theatralische  Vorstellungen  nicht  so  geeignet  scheint,  wie  das 
Interieur,  das  Steen  naturgetreu  gezeichnet  hat. 

Die  Trinkszenen  nehmen  in  den  Stücken  jener  Zeit,  be- 
sonders in  den  Lustspielen,  einen  breiten  Platz  ein.  Schon 
in  den  älteren  Stücken  wird  gern  getrunken.  Selbst  in  New 
Custome  weiß  Ignorance  am  Schluß  des  zweiten  Aktes  keinen 
besseren  Vorschlag  zu  machen:  I  pray  let  us  drinke  at  the 
ale-house  herebie,  und  in  Gammer  Gurtons  Needle  II,  2  wird 
Chatte  durstig :  Bringe  here  a  cup  of  the  best  ale.  In  Dämon 
und  Pithias  enter  Jack  with  a  pot  of  wyne  and  a  cup  to  drinke 
on.  Im  Malcontent  IV,  5  trinkt  man  sich  Gesundheit  zu,  und 
Malevole,  der  in  Wahrheit  der  Herzog  Altofront  ist,  sagt,  um 
die  Gesinnung  der  Anwesenden  zu  erproben:  Give  me  the 
bowl;    I    drink    a   health    to   Altofront    our    deposed    duke. 
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In  David  and  Bethsabe  wird  Urias  von  David  betrunken 
gemacht.  David  sagt :  Arise,  Urias,  come  and  pledge  the  king. 
Der  Unglückliche  thut  es  auch,  riseth:  I  will  be  bold  and 
pledge  my  lord  the  king,  so  muß  er  auch  das  Wohl  aller 
andern  trinken,  bis  er  nicht  mehr  kann.  He  lies  down.  So 
wollte  ihn  der  König  haben,  um  der  Bethsabe  sicher  zu  sein. 

Im  ersten  Teil  von  the  honest  whore  (5.  Szene)  läßt  der 
immer  geduldige  Candido  für  Castruchio,  Fluello  und  Pioretto, 
die  ihn  vergeblich  zum  Zorn  zu  reizen  suchen,  Wein  bringen, 
und  sie  genießen  ihn  nach  allen  Regeln  des  Trinkkomments. 
Im  zweiten  Teil  begrüßt  derselbe  Candido  seine  Gäste: 
pray  sit  down  und  läßt  Wein  kommen.  Die  widerspenstige 
Bride  hilt's  the  Prentice  on  the  lips  und  zerschlägt  das  ihr 
gebotene  Glas.  Später  in  der  Wohnung  des  Matheo  wird 
Candido  gezwungen  Gesundheit  zu  trinken.  In  All  fool  V 
findet  ein  Trinkgelage  mit  drei  Damen  statt.  Claudio  kneels, 
er  trinkt  knieend  die  Gesundheit  Gazettas.  In  Eastward  Hoe  (II) 
bezecht  sich  die  Gesellschaft  gründlich,  ehe  sie  aufs  Wasser 
geht.  Auch  Quicksilver  erscheint  mit  der  verkleideten  Winny. 
They  compass  in  Winifred,  dance  the  drunken  round  and  drink 
carouses.  In  a  eure  for  a  cuckold  IV,  1  sagt  Dodge  zum  Drawer: 
fiU  canary,  sirrah.  In  How  a  man  may  choose  a  good  wife  from  a 
bed  kann  selbst  die  Justiz  bei  Schlichtung  eines  Ehezwistes  nicht 
nüchtern  bleiben.  Justice  Eeason  sagt:  I  pry  thee,  fiU  my  cup;  tut, 
tut,  by  this  wine,  I  promise  You  'tis  good  canary  sack.  Also 
nicht  nur  Falstaff  ist  ein  Verehrer  dieses  Getränkes.  In 
Inforced  marriage  spielt  der  Anfang  des  III.  Aktes  wieder  in 
der  Taverne.  Enter  Drawer,  der  Wein  holt,  Ilford  throws 
the  wine  in  the  Drawer's  face  und  Wentloe  sagt:  And  we'U 
stay  here  and  drink  tobacco.  Es  endet  das  Gelage  in  einer 
tüchtigen  Schlägerei  mit  Zuhilfenahme  der  clubs,  und  die 
beiden  Brüder  werden  hinausgeworfen.  Hier  war  also  alles  bei- 
sammen, was  den  rohen  Geschmack  des  Volkes  befriedigen 
konnte.  In  Summers  last  will  and  Testament  sagt  Bachus  zu 
Will  Summer:  „Crouch,  crouch,  on  your  knees,  fool,  when  you 
pledge  God  Bachus".  Here  Will  drinks  and  they  sing  about 
him.    Er  wird  dafür  von  den  Bachanten  zum  Ritter  geschlagen. 

Auch  die  spätere  Dramatik  läßt  diese  Trinkscenen  noch 
nicht  fallen.    In  Greens  tu  quoque  von  Cook  findet  sich  noch 
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eine  Tavernenszene  mit  gemischter  Gesellschaft,   die  wieder 
den  beliebten  ipocras  trinkt. 

Diese  Banketts  und  Trinkscenen  sind,  so  berechtigt  der 
Einspruch  nicht  nur  der  Puritaner,  sondern  auch  der  an- 
ständigen Bürgerschaft  gegen  den  oft  darin  herrschenden 
unsittlichen  Geist  war,  doch  außerordentlich  charakteristisch 
für  die  damalige  Bühne,  und  haben  soviel  Konventiovelles, 
immer  Wiederkehrendes  in  ihren  Einrichtungen  und  Requi- 
siten, daß  sie  an  dieser  Stelle  nicht  mit  Schweigen  übergangen 
werden  konnten.  Die  Trinkscenen  dürften  sich  auf  der 
Hinterbühne  abgespielt  haben,  während  alles  Kämpfen,  Tanzen 
Springen  und  Singen  auf  der  Vorderbühne  zu  denken  ist,  die 
allein  in  ihrem  vorderen  Teil  so  hell  war,  daß  alles  was  auf 
ihr  vorging,  den  Zuschauern  sichtbar  wurde.  Die  Hinterbühne 
dagegen  war,  weil  vom  Dach  beschattet,  im  Verhältnis  dunkel, 
auch  bei  gutem  Wetter;  war  aber  der  Himmel  bewölkt,  die 
Luft  neblig  und  undurchsichtig,  so  mußte  man  scharf  zusehen, 
um  auch  nur  die  Personen  unterscheiden  zu  können.  Es  hat 
gewiß  seine  guten  Gründe  gehabt,  wenn  Webster  in  der 
ersten  Quartausgabe  des  weißen  Teufel  von  1612  darüber 
klagt,  „daß  seine  Tragödien  in  trüber  Winterzeit  in  einem 
so  offenen,  finsteren  Theater  zur  Darstellung  gebracht  werden 
und  einer  reichen,  urteilsfähigen  Zuhörerschaft  entbehren". 
Da  das  Stück  von  den  Queene's  Majesties  servants  gespielt 
wurde,  ist  mit  dem  Theater  wahrscheinlich  das  Globe-Theater 
gemeint.  Diese  Angabe  Websters  selbst  und  andere  Gründe 
sprechen  dafür,  daß  nicht  nur  im  Sommer,  wie  im  allgemeinen 
angenommen  wird,  sondern  auch  in  wärmeren  Herbst-  und 
Wintertagen,  wenn  auch  nur  ausnahmsweise,  wie  es  die 
Witterung  eben  gestattete,  im  Volkstheater  gespielt  wurde. 
Es  gibt  nämlich  eine  Eeihe  von  Stücken,  deren  Handlung 
nur  glaublich  zu  machen  ist,  wenn  auf  der  Bühne  eine  ägyp- 
tische Finsternis  herrscht,  deren  Behandlung  aber  so  volks- 
tümlich ist,  daß  sie  nicht  für  Blackfriars  oder  andere 
geschlossene  Theater  bestimmt  sein  können,  die  sich  ja 
natürlich  durch  Auslöschen  der  Lampen  ohne  Mühe  ganz 
finster  machen  ließen.  Es  muß  deshalb  auch  auf  der  offenen 
Volksbühne  zuweilen  völlig  finster  gewesen  sein,  was  auf 
den  Spätherbst  oder  Winter  hinweist.    The  merry  divel  of 
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Edmonton  und  ganz  besonders  the  two  angry  Women  of 
Abington  können  nur  in  ganz  dunklen  Theatern  eine  Wirkung 
erzielen.  In  The  Eevenger's  Tragedy  I  gehen  die  Personen 
with  torch-light  über  die  Bühne.  In  a  Woman  will  have  her 
will  spielen  die  wichtigsten  Scenen  in  stockdunkler  Nacht. 
Der  deutsche  Vandal  sagt  zu  Frisco:  Dere,  Dere,  dere  'tis  so 
dark,  I  can  neit  see.  Auch  der  Franzose  sagt  nachher :  I  be 
deceve  his  dark  night.  Als  die  drei  übermütigen  Mädchen 
von  der  Oberbühne  aus  Vandal  in  einem  Korbe  hinaufziehen 
und  ihn  zwischen  Himmel  und  Erde  in  der  Schwebe  lassen, 
kommen  und  gehen  unten  die  Personen,  ohne  den  Korb  zu 
sehen.  Mathea,  die  heruntergekommen  ist,  tappt  im  Dunkeln 
umher  ihren  Liebhaber  suchend:  „where  are  thou?"  spricht 
sie;  zu  ihrem  Schrecken  antwortet  ihr  Vater :  „Here".  Solche 
Scenen  werden  lächerlich,  wenn  sie  am  hellen  Tage  gespielt 
werden.  Die  Dichter  aber  hatten  damals  in  viel  höherem 
Maße  die  Zustände  der  Bühne  vor  Augen,  als  heute.  War 
es  dunkel,  so  war  es  natürlich,  wenn  auf  der  Bühne  auch 
die  Zeit  der  Handlung  eine  abendliche  oder  nächtliche  war, 
und  die  Spieler  mit  Fackeln  auf  die  Scene  kamen.  So  konnte 
das  Stück  wirklich  aktuell  und  bühnenwirksam  werden, 
während  im  anderen  Falle  jede  Illusion  von  vornherein  zer- 
stört wurde. 

Es  ist  schon  erwähnt,  daß  die  Spieler  durch  die  Türen 
der  Hinterbühne  eintraten  und  sich  gleichviel,  ob  einzeln 
oder  in  Gruppen,  langsam  nach  vorn  bewegten,  bis  sie  an  der 
Rampe  des  Prosceniums  Halt  machten.  Hier  zeigt  die  Zeich- 
nung des  Schwantheates  eine  Bank,  und  es  ist  zu  vermuten, 
daß  auf  diesem  von  allen  Seiten  sichtbaren  Punkt  der  Bühne 
eine  dauernde  Sitzgelegenheit  angebracht  war.  Die  Bühne, 
auf  der  sich  nur  die  Spieler  befinden,  ist  im  allgemeinen  leer. 
Sie  mit  Inventarstücken  zu  versehen,  muß  besondere  Ver- 
anlassung sein.  Aber  Besucher  müssen  in  einem  Zimmer  sich 
setzen  können.  Auch  sonst  stellt  sich  überall  das  Bedürfnis 
ein.  Nichts  findet  sich  häufiger  in  den  Stücken  als  die  Auf- 
forderung sich  zu  setzen.  So  spricht  die  Königin  in  Mar- 
lowe's  Eduard  II. :  Sweet  Mortimer,  sit  down  by  me  awhile, 
And  I  will  teil  thee.  Schon  in  der  alten  Komödie,  in  Gammer 
Gurton's^  Nee^le  II,  2  sagt  Chatte  zu  Diccon:  come  hether, 
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Dol ;  Dol,  Sit  downe  and  play  this  game.  Im  Malcontent  II,  4 
hört  man  die  Aufforderung  Maquarelle's :  will  you  sit  and 
eat  (posset).  Wenn  die  Hinterbühne  die  Straße  vor  dem 
Hause  vorstellt,  so  ist  nichts  natürlicher,  als  daß  vor  dem 
Hause  eine  Bank  steht.  In  How  a  Man  may  choose  a  good 
wife  from  a  bad  sagt  deshalb  die  Anweisung  von  Mrs.  Arthur: 
she  sits  down  to  work  in  front  of  the  house.  Immerhin  ist 
hier  die  Sitzgelegenheit  keine  feste  Einrichtung,  darum  macht 
die  Anweisung  darauf  aufmerksam;  während  diese  stets  über 
die  Bank  des  Prosceniums  als  übliche  und  konventionelle 
Einrichtung  schweigt.  Hier  sind,  wie  so  oft,  nur  aus  den 
Textworten  Schlußfolgerungen  zu  ziehen. 


Die  Prüfung  der  altenglischen  Dramatik  ergibt  zur  Evi- 
denz, daß  wir  uns  die  Volksbühne  zu  Shakespeares  Zeit  nicht 
einfach  genug  vorstellen  können.  Sie  war  lediglich  das  Podium, 
auf  dem  die  Spieler  auftraten.  Mobiliar,  Eequisite  und  In- 
ventarstücke haben  niemals  dazu  gedient,  dem  Auge  des 
Beschauers  ein  stimmungsvolles  Bild,  eine  Milieuschilderung 
zu  geben,  sondern  sie  sind  gleichsam  Anhängsel,  Accidentien, 
notwendig  für  die  Spieler,  ihre  Gedanken  und  Handlungen  dem 
Zuhörer  anschaulich  und  verständlich  zu  machen.  Heute 
wird  uns  auf  der  Bühne  durch  Maler  und  Dekorateur  ein 
Bild  der  Örtlichkeit  gegeben.  Eben  dies  geschieht  auf  der 
altenglischen  Volksbühne  niemals.  Die  Örtlichkeit  ist  un- 
bestimmt. Der  Dichter  kann  zwar  seinen  Stoff  nicht  ge- 
stalten, ohne  im  Allgemeinen  seiner  Handlung  Ort  und  Zeit 
zuzuweisen,  da  er  als  Mensch  in  seinen  Vorstellungen  wie 
jeder  andere  an  die  sinnlichen  Anschauungsformen  unseres 
Geistes  gebunden  ist,  und  er  als  Künstler  darauf  Bedacht 
nehmen  muß,  seine  Gestalten  glaublich  zu  machen  und  die 
Illusion  des  Zuschauers  nicht  zu  stören.  Aber  er  will  nicht, 
daß  die  Zuhörer  sich  durch  gleichgültige  Dinge  zerstreuen; 
er  will  ihre  ungeteilte  Aufmerksamkeit  auf  die  Person  des 
Spielers  konzentrieren.     Was  und  wie  diese  spricht,  wie  sie 
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handelt,  ihre  Geberde  und  ihr  Minenspiel,  ihre  Wirkung  auf 
andere,  die  unmittelbare  Äußerung  ihres  Gefühls  in  Gesang 
und  Tanz,  das  bestimmte  den  Begriff  einer  Vorstellung  auf 
der  Bühne. 

Wir  sind  an  einen  anderen  Begriff  der  Bühne  ge- 
wöhnt. Sie  soll  uns  ein  Bild  vor  das  Auge  stellen,  das 
einen  wirklichen  Ort  historisch  treu  nachbildet.  Der  Spieler, 
der  in  diesen  Eaum  tritt,  gehört  zu  diesem  Bilde,  muß  also 
in  einem  Kostüm  auftreten,  das  genau  dem  Ort  und  der  Zeit 
entspricht.  Die  Aufmerksamkeit  des  Zuschauers  wird  dadurch 
vom  Spieler  abgelenkt.  Im  Allgemeinen  schaut  der  Mensch 
lieber,  als  daß  er  hört  und  denkt,  er  hat  für  den  sinnlichen 
Vorgang  mehr  Aufmerksamkeit  als  für  den  geistigen,  denn 
der  letztere  fordert  mehr  Selbstbetätigung.  Wir  sind  nur 
zu  geneigt  unseren  ganz  anders  gearteten  Begriff  von 
der  Bühne  auf  die  altenglische  zu  übertragen  und  uns 
diese  nach  Analogie  der  unsrigen  vorzustellen.  Die  alte 
scenische  Bühne  ist  nichts  als  die  Gelegenheit  zum  Spiel 
gewesen.  Sie  ist  absolut  einfach  und  nichtssagend.  In 
manchen  Volksstücken  herrscht,  wie  im  2.  Teil  von  honest 
whore,  ein  so  ununterbrochenes  Kommen  und  Gehen  der 
Personen,  daß  an  die  Benutzung  von  Kulissen,  oder  an  eine 
Verwandlung  oder  Veränderung  der  Dekorationswand  nicht 
zu  denken  ist.  Es  ist  sicher,  daß  an  die  Kunst  des  Spielers 
die  höchsten  Anforderungen  gestellt  wurden,  aber  um  das 
Drum  und  Dran  der  Aufführung  kümmerte  man  sich  nicht. 
Wenn  die  Katastrophe  eingetreten  war  und  die  Spannung 
nachließ,  was  lag  daran,  wie  z.  B.  die  Leichen  von  der  Bühne 
geschafft  wurden?  Derb  und  naiv  war  die  Art.  In  Jeronimo 
trägt  Horatio  auf  seinem  Rücken  den  toten  Andrea  hinaus 
(carry ing  Andrea  on  his  bak).  In  Inforced  marriage  exit 
Scarborow  with  Cläre ;  sie  ist  tot ;  er  trägt  die  Leiche  hinaus 
sie  zu  bestatten.  Auch  im  Mucedorus  bringen  Segasto  und 
der  Clown  den  Leichnam  des  Tremelio  von  der  Bühne.  Daran 
waren  die  Zuschauer  gewöhnt;  sie  nehmen  keinen  Anstoß 
daran.  Einen  Vorhang  hatte  die  Volksbühne  ja  nicht,  mit 
dem  widerwärtige  Vorgänge  verhüllt  werden  konnten. 

Wie  das  altenglische  Drama  und  seine  Kompositionsweise 
durch  die  Einrichtungen  der  Bühne  bedingt  war,  so  nahm 
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auch  der  Dichter  bei  der  Erfindung  und  Gestaltung  der  Scene 
vielfach  Eücksicht  auf  die  vorhandenen  Inventarstücke  und 
Eequisite.  Er  kannte  das  Inventar  und  suchte  es  im  neuen 
Stück  zu  verwerten.  Neuanschaffungen  kosteten  Geld  und 
verkürzten  die  Dividende  der  Unternehmungen.  In  einem 
späteren  Abschnitt  wird  hiervon  noch  ausführlicher  gehandelt 
werden. 

Vor  allen  Dingen  geschah  die  Komposition  und  Gestaltung 
des  Stoffes  mit  Rücksicht  auf  die  Truppe,  deren  Mitglieder 
das  Stück  spielen  sollten.  Diesen  Spielern,  ihren  besonderen 
Fähigkeiten  und  Eigenheiten  wurden  die  Stücke  angepaßt, 
es  wurden  ihnen  die  Rollen,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  auf 
den  Leib  geschrieben.  Es  war  dies  schon  darum  nötig,  weil 
die  Spieler  so  oft  zu  singen  hatten.  Da  nicht  jeder  diese 
Kunst  beherrschte,  mußten  auch  in  dieser  Rücksicht  die  ge- 
eigneten Kräfte  ausgewählt  werden. 

Es  geht  dies  zuweilen  deutlich  aus  dem  Text  hervor. 
Wenn  z.  B.  Jeronimo  (in  the  first  part)  sagt:  as  short  my 
body,  Short  shall  be  my  stay,  so  ist  klar,  daß  diese  Rolle  für 
einen  kurz  gebauten,  untersetzten  Schauspieler  geschrieben 
ist.  Für  die  starke  Figur  des  berühmten  Spielers  Löwin 
war  außer  dem  Falstaff  auch  die  Rolle  des  Hamlet  berechnet, 
der  ja  wie  die  Königin  sagt,  fett  und  kurz  von  Athem  war. 
Im  Jeronimo  sagt  Lorenzo  zu  Alcario:  You  are  in  stature 
like  him,  speech  alike  etc.,  und  als  sich  Alcario  als  Andrea 
verkleidet  hat  (disguised  like  Andrea)  fügt  er  hinzu:  You 
are  as  like  Andrea,  part  for  part. 

Wenn  ein  Spieler  wohl  im  übrigen  für  eine  Frauenrolle 
geeignet  war,  aber  durch  Körperlänge  allzusehr  den  Mann 
verriet,  so  half  sich  der  Dichter,  indem  er  diese  Eigenschaft 
in  die  Charakteristik  seiner  Gestalt  mitaufnahm  und  so  den 
schwachen  Punkt  verdeckend  eine  neue,  wenn  auch  nur  äußer- 
liche individuelle  Linie  in  seiner  Zeichnung  gewann.  „An 
Größe  eine  Riesin"  sagt  Jacob  zu  seiner  verbrecherischen 
Schwägerin  Violante  in  dem  humoristischen  Lustspiel  Fletchers 
the  Spanish  Curate.  Spielte  ein  anderer,  dessen  Größe  nicht 
auffällig  war,  so  wurden  die  wenigen  Worte  weggelassen. 
Unzählig  sind  die  Anspielungen  auf  körperliche  Besonderheiten, 
die  immer  beweisen^  daß  der  Dichter  bei  der  Komposition  des 
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Stücks  von  vornherein  bestimmte  Spieler  vor  Augen  hatte.  Man 
denke  an  Hermia  und  Helena  im  Sommernachtstraum  Shake- 
speares, an  den  Wittipol  in  Jonsons  the  Devil  is  an  ass,  an 
Marcelia  und  Mariane  im  Herzog  von  Mailand  von  Massinger. 
Doch  soll  dieser  interessante  Punkt  hier  nur  gestreift  werden, 
es  genügt,  darauf  hingewiesen  zu  haben,  daß  auch  in  dieser 
Beziehung  das  altenglische  Theater  ein  besonderes  Gepräge  trug. 

Am  meisten  war  die  Dramatik  durch  den  Umstand  be- 
dingt, daß  die  weiblichen  Rollen  von  Männern  gespielt  wurden. 
AVenn  die  Männer  unter  sich  sind,  finden  sie  bis  auf  den 
heutigen  Tag  die  derbsten  Spaße  erlaubt,  selbst  Zoten  und 
Obscönitäten  erregen  kaum  Anstoß.  Man  darf  annehmen,  daß 
ein  großer  Teil  der  bedenklichen  Situationen,  die  die  Volks- 
dichter schrieben,  wenn  Frauen  die  weiblichen  Rollen  gespielt 
hätten,  auch  nie  geschrieben  wäre.  War  diese  Beschränkung 
auf  das  männliche  Personal  ein  Nachteil  für  das  alte  Theater, 
so  lag  darin  auch  wieder  ein  Vorzug.  Es  fehlte  dieser  derb- 
männlichen Bühne  jenes  bald  geheime,  bald  offene  Kokettieren 
des  weiblichen  Personals  mit  dem  Publikum,  die  sinnliche  Er- 
regung, die  wollustzitternde  Atmosphäre,  in  der  das  heutige 
Theater  zuweilen  lebt,  die  ohne  Differenz  der  Geschlechter 
bei  den  Spielern  nicht  zu  denken  ist. 

Es  folgte  ferner,  daß  die  Ankleideräume  der  Spieler  sehr 
einfach  und  beschränkt  sein  konnten.  Vielleicht  hatten  die 
meisten  Bühnen  auch  nur  einen  einzigen  Ankleideraum.  Die 
Ansprüche  der  Primadonnen  fielen  hier  weg,  man  brauchte 
sich  voreinander  nicht  zu  genieren. 

Welche  tiefgreifende  Wirkung  aber  mußte  es  auf  die 
Komposition  der  Dramen  selbst  haben !  Wie  war  die  Behand- 
lung des  Stoffes  davon  abhängig,  daß  junge  Männer  Frauen- 
rollen spielen  mußten!  Selten  konnte  man  annehmen,  daß 
eine  Truppe  mehr  als  zwei  bis  drei  Spieler  hatte,  die  zur 
Übernahme  von  Frauenrollen  geeignet  waren.  Der  Dichter 
mußte  also  den  Stoff  so  verarbeiten,  daß  die  dramatische  Hand- 
lung mit  dieser  Zahl  auskam.  Wie  schwierig  mag  oft  diese 
Aufgabe  gewesen  sein!  Die  Dramen  dieser  Zeit  zeigen  die 
auffällige  Erscheinung,  daß  die  Zahl  der  mitspielenden  Frauen 
eine  ganz  beschränkte  ist.  Ist  sie  einmal  größer,  so  erkennt 
man  auch  bei  näherem  Zusehen  die  besonderen  Gründe.    Es 
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sind  dann  entweder  stumme  Rollen,  oder  die  Frauen  sind  als 
Männer  verkleidet,  oder  sie  treten  nur  episodisch  am  Schluß 
auf.  Wenn  in  Eam  Alley  z.  B.  die  übliche  Zahl  überschritten 
wird,  so  ist  das  nicht  zu  verwundern,  denn  Lady  Sommerfeld 
tritt  erst  am  Schluß  des  Stückes  auf,  und  Constantia  ist  von 
Anfang  an  das  ganze  Stück  hindurch  als  Page  verkleidet. 
Wenn  sie  in  dieser  Rolle  männliche  Figur  und  Geste,  rauhe 
Stimme  und  dunkle  Tonfärbung  hat,  so  fällt  das  nicht  nur 
nicht  auf,  sondern  erscheint  vielmehr  als  ausgezeichnete  Kunst- 
leistung. Damit  hängt  zusammen,  daß  die  Frauen  in  den 
Dramen  der  Zeit  tunlichst  einsilbig  und  schweigsam  sind;  sie 
mußten  immer  fürchten,  durch  eine  Unvorsichtigkeit  in  der 
künstlichen  Bildung  des  Tons  ihr  Geschlecht  zu  verraten.  Es 
ist  deshalb  nicht  zu  verwundern,  wenn  Schauspieler,  die  von 
der  Natur  mit  hellklingender  Sopranstimme  begabt  und  auch 
sonst  für  weibliche  Rollen  wie  geschaffen  waren,  wie  z.  B. 
Richard  Robinson,  durch  ihre  Frauenrollen  berühmt  wurden. 
Es  ist  in  einzelnen  Stücken  geradezu  auffallend,  wie  Frauen 
ganz  gegen  die  Natur  ihres  Geschlechts  das  Sprechen  verlernt 
zu  haben  scheinen.  In  All  fool  im  5.  Akt  finden  sich  drei 
Frauen,  die  während  des  langen  Aktes,  obgleich  sie  wohl 
Veranlassung  zum  Reden  hätten,  sich  schweigsam  verhalten. 
Wenn  Männer  die  Frauenrollen  spielten,  war  jedes  Stück  im 
gewissen  Sinne  ein  Verkleidungsstück  und  bei  jeder  Aufführung 
war  man  in  Übung.  Was  konnte  den  Dichtern  näher  liegen, 
als  die  Frauen,  die  verkleidete  Männer  waren,  nun  in  ihr 
wahres  Geschlecht  zurückverkleidet  etwa  als  Pagen  auftreten 
zu  lassen.  Wie  natürlich  mußten  sie  diese  Rollen  spielen! 
Die  Natur  selbst  wirkte  hier  als  Kunst.  Deshalb  finden  wir  nicht 
nur  bei  Shakespeare,  auch  bei  seinen  Zeitgenossen  viel  Pagen- 
rollen. So  ist  z.  B.  Constantia  in  Ram- Alley  or  Merry  Tricks 
während  des  ganzen  Stückes  als  Page  verkleidet.  Ebenso 
tritt  in  Sir  Clyomon  und  Sir  Clamydes  Neronis  als  Page  auf, 
um  ihrem  Geliebten  dienen  zu  können.  Unter  diesen  Um- 
ständen konnte  es  nicht  ausbleiben,  daß  die  Dramatiker  be- 
sonders bei  Lustspielen  die  Verkleidungsmotive  im  Übermaß 
verwendeten  und  eine  zuweilen  große  Komik  der  Situation 
durch  das  immer  wirksame,  damals  noch  nicht  verbrauchte 
Mittel  hervorriefen.    Ein  rechtes  Verkleidungsstück  ist  z.  B. 
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Look  about  You.  Um  einen  Begriff  von  der  Unzahl  der  Ver- 
kleidungen zu  geben,  sei  hier  kurz  auf  den  Inhalt  hingewiesen. 
Als  Gloster  im  Kerker  ist,  kommt  Skink  zu  ihm  als  Sohn  des 
Schließers  verkleidet.  Er  ahmt  den  Redcap  auch  im  Stottern 
nach.  Gloster  nimmt  seinen  coat,  zieht  ihn  an  und  wird  als 
Redcap  verkleidet  hinausgelassen.  Alsbald  kommt  Prinz  John 
zu  dem  als  Gloster  verkleideten  Skink,  und  will  mit  ihm 
Kugel  spielen.  „Off  with  your  gown"  sagt  er  zu  ihm,  „There 
lies  my  hat  and  cloak".  Als  John  auf  einen  Augenblick  ab- 
gerufen wird,  heißt  es  von  Skink :  Puts  on  Prince  John's  cloak, 
sword  and  hat.  Er  verläßt  als  Prinz  John  den  Kerker.  Gloster 
ist  zu  seiner  Schwester,  der  Lady  Fauconbridge  geflüchtet 
und  wird  von  dieser  in  die  Kleidung  ihres  Mannes  gesteckt, 
während  Robin  Hood  der  Lady  Kleidung  anlegt  (gown  night 
attire  on  his  head),  und  sie  selbst  sich  als  Kaufmannsfrau 
verkleidet  (merchant's  Wife's  attire).  Bald  findet  man  Skink 
sowohl  wie  Gloster  als  Eremiten  verkleidet.  Diese  Probe 
wird  genügen  um  zu  zeigen,  mit  welcher  Schnelligkeit  und 
Leichtigkeit  diese  Verkleidungen  stattfinden,  und  in  wie  aus- 
gedehntem Maße  sie  verwendet  werden.  Dies  war  freilich 
nur  möglich,  wenn  die  Mäntel  durch  Farbe  und  Schnitt  deutlich 
unterschieden  waren,  auch  die  Hüte  individuelle  Fasson  hatten. 
Die  Spieler  traten  damals  bekanntlich  in  englischem 
Kostüm  auf  und  spielten  auch  die  Rollen  der  Römerdramen, 
auch  ihren  Tamerlan  und  Alexander  in  englischer  Tracht. 
Lag  eine  Nötigung  vor,  einmal  eine  fremde  Nationaltracht 
anzudeuten,  wie  im  Triumphzug  Sullas  in  the  wounds  of  civil 
war,  in  welchem  sich  Gefangene  fremder  Nationen  befanden 
(prisoners  of  divers  nations  and  sundry  disguises),  so  war  die- 
selbe phantastisch  und  um  die  historischen  Trachten  der  Völker 
ganz  unbekümmert.  Es  kam  der  Schauspielkunst  sehr  zu 
statten,  daß  der  Künstler  in  der  ihm  gewohnten  Tracht  seine 
Rolle  spielen  konnte.  Er  war  nicht  durch  fremdartige  Kleidung 
behindert,  deren  ungewohnte  Drappierung  ihm  Schwierigkeiten 
bereitete  und  die  freie  und  natürliche  Bewegung  hinderte. 
Wenn  auch  die  Bühne  einige  kostbare  und  wertvolle  Kostüme 
im  eigenen  Besitz  hatte,  die  besonders  für  die  großen  tragischen 
Rollen  benutzt  wurden,  so  traten  die  Spieler  doch  meist  in 
ihrer  eigenen  vielleicht   für   die  Bühne   etwas  modisch  auf- 
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geputzten  Kleidung  auf.  Für  die  Mode  wie  überhaupt  für 
Sitten-  und  Kulturgeschichte  der  Zeit  sind  die  Lustspiele  Ben 
Jonsons  eine  wahre  Fundgrube.  Da  erfahren  wir,  daß  es 
damals  zur  vornehmen  Mode  gehörte,  für  das  Futter  des 
Mantels  einen  kostbareren  Stoff  zu  nehmen  als  für  die  Außen- 
seite. In  the  devil  is  an  ass  hören  wir,  daß  der  Mantel 
auch  auf  beiden  Seiten  zu  tragen  und  mit  andersfarbigem 
Stoff  gefüttert  war,  wodurch  er  neben  falschem  Bart  und 
veränderter  Perrücke  ein  geeignetes  Verkleidungsmittel  wurde. 
Ebenda  spottet  Jonson  über  die  übertriebene  Größe  der 
Eosen  an  den  Schuhen.  Nash  erzählt  in  Unfortunate  tra- 
veller  von  einem  Kavalier,  der  soviel  Taffet  für  die  Schuh- 
schleifen verbrauchte,  daß  man  eine  Fahne  daraus  hätte 
machen  können.  Jonson  erwähnt  im  genannten  Werke, 
daß  auch  die  Kragen  gelb  gesteift  wurden.  Diese  Mode  kam 
bald  wieder  in  Verruf,  als  die  Gehüliin  der  Gräfin  Essex  bei 
ihrem  Giftmord  mit  diesem  gelbgesteiften  Kragen  zur  Hin- 
richtung ging.  Im  Alchemist  von  Ben  Jonson  sagt  II,  1 
Dreyer:  Sie  trägt  eine  Haube  wie  einen  spitzen  Zuckerhut. 
Dies  war  eine  sonderbare,  zu  Jonsons  Blütezeit  schon  wieder 
veraltete  französische  Mode.  Auf  der  Zeichnung  des  Titel- 
blatts der  spanischen  Tragödie  sieht  man  Bellimperia  noch 
mit  diesem  „Zuckerhut"  geschmückt  (vgl.  Bild  8).  Das 
Charakteristische  des  weiblichen  Kostüms  war  aber  der  Eeif- 
rock.  Er  muß  zeitweilig  eine  ungeheure  Größe  gehabt  haben. 
In  Ram-AUey  ist  der  arme  Sir  Oliver  Small-Shanks  so  in 
Angst  vor  Captain  Puff,  daß  er,  als  dieser  kommt,  auf  die 
Aufforderung  Adrianas:  creep  under  my  mystress's  farthin- 
gale,  dies  tut  und  unter  den  Reifrock  seiner  verehrten  Taffata 
kriecht. 

Ein  weiteres  Eingehen  auf  die  Kostümfrage  der  alten 
Bühne  würde  unsere  Untersuchung  ablenken,  denn  diese  will 
sich  auf  die  Einrichtungen  der  Bühne  beschränken  und  auf 
alles  das,  was  mit  ihnen  in  unlöslichem  Zusammenhang  steht. 
Freilich  ist  es  schwer  zu  entscheiden,  ob  diese  oder  jene  Frage 
hierher  gehört.  Steht  nicht  alles  auf  der  Bühne  im  Zusammen- 
hang? Was  muß  man  von  dem  weitschichtigen  Material,  das 
vorliegt,  für  die  Zwecke  der  Untersuchung  ausscheiden,  was 
nicht?     Die  Bühne  ist  ein  Organismus,  und  nie  hat  ein  so 
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intimes,  unverbrüchliches  Ineinandergreifen  der  Dichtung  und 
der  Bühne  bestanden,  wie  damals.  Und  doch  muß  die  Dar- 
stellung sich  Beschränkung  auferlegen  und  z.  B.  auf  die 
Schilderung  der  Greuel  und  Grausamkeiten  verzichten,  der 
unerhörten,  beispiellosen  Schand-  und  Bluttaten,  die  hier  in 
der  Tragödie  auf  der  Bühne  dem  rohen,  barbarischen  Ge- 
schmack des  Volkes  dargeboten  werden.  Sie  haben  zwar 
auch  Beziehung    zu    den  Einrichtungen    und   Erfordernissen 


Abb.  8.    Vom  Titelblatt  der  spanischen  Tragödie. 

der  Bühne,  wenn  z.  B.  in  Massacre  at  Paris  die  Leiche  des 
Admirals  aus  dem  Oberstock  durch  das  Fenster  hinabgeworfen 
wird,  oder  in  David  and  Bethsabe  Absalon  mit  seinen  Haaren 
an  einem  Baume  hängen  bleibt,  oder  Horatio  in  der  spani- 
schen Tragödie  vor  den  Augen  der  Zuschauer  gehenkt  wird. 
Denn  es  bleibt  ja  die  Frage,  welcher  Hilfsmittel  man  sich 
bediente,  um  solche  und  ähnliche  Dinge  scenisch  zu  ermög- 
lichen. Die  Untersuchung  will  hierbei  nicht  verweilen,  hofft 
aber  später  wenigstens  auf  einen  Punkt  zurückzukommen,  aus 
dem  schwerwiegende  Schlüsse  zu  ziehen  sind. 


Wegeuer,  Eiurickluug  d.  Sliakuspeare-Theaters. 
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VI. 


Erinnern  wir  uns  der  vorläufigen  Schlüsse,  die  wir  früher 
aus  den  vorhandenen  Zeichnungen  gezogen  hatten.  Bei  dem 
Blackfriarstheater ,  das  als  private  house  und  Shakespeare- 
bühne vor  allem  in  Frage  kommt,  war  die  Möglichkeit  offen 
gelassen,  daß  die  Oberbühne  nach  dem  Schema  des  Eed  Bull- 
theaters vorn  über  dem  Traverse  angebracht  war.  Wahr- 
scheinlicher aber  schien  es,  daß  sie  in  Übereinstimmung  mit 
dem  Globustheater  in  der  Hinterwand  der  Bühne  lag. 

Jetzt,  da  wir  nach  Maßgabe  der  aus  der  Kenntnis  der 
Literatur  geschöpften  Anschauungen  urteilen,  wird  jene  Auf- 
fassung nicht  nur  bestätigt,  sondern  auch  in  einem  wichtigen 
Punkte  ergänzt.  Es  lag  früher  kein  zwingender  Grund  vor, 
die  Bühne  anders  als  viereckig  nach  Analogie  des  Schwan- 
theaters zu  denken,  sodaß  die  Seitenlinien  rechtwinklig  die 
Hinterwand  trafen.  Es  ergeben  sich  aber  aus  der  Prüfung 
der  Stücke  Umstände,  die  es  verbieten  und  zu  der  Annahme 
nötigen,  daß  die  Bühne  halbkreisförmig  oder  oval  gebaut 
war.  Es  gilt  dies  nur  von  der  geschlossenen  Blackfriars- 
bühne. 

Wenn  wir  hören,  daß  in  diesem  Theater  der  Sitte 
gemäß  die  eleganten  Herren  auch  auf  der  Bühne  Platz 
nahmen,  und  um  besser  zu  sehen  und  gesehen  zu  werden, 
12  Pence  extra  für  ihre  dreibeinigen  Stühle  zahlten,  so  darf 
man  annehmen,  daß  die  Bühne  hinter  dem  Proscenium  eine 
halbkreisförmige  oder  ovale  Form  hatte.  Nur  dann  ist  es  mög- 
lich, die  Stühle  an  den  Seiten  so  zu  stellen,  daß  den  Be- 
suchern des  Pit  der  Blick  auf  die  Bühne  nicht  gesperrt  war. 
Es  ist  deshalb  nicht  glaublich,  daß  auch  im  Globustheater 
diese  Sitte  herrschte.  Es  wird  versucht  sein,  aber  der  Ver- 
such ist  zweifellos  mißglückt  und  am  Widerstand  des  Publi- 
kums gescheitert.  Kein  Publikum  der  Welt  würde  bis  auf 
den  heutigen  Tag,  wenn  es  seine  Plätze  bezahlt  hat,  solche 
Mißstände  geduldig  ertragen.  Man  hätte  sich  wohl  gehütet, 
das  rohere  und  brutalere  englische  Volk  jener  Zeit  auf  eine  so 
harte  Geduldsprobe  zu  stellen.  Das  Blackfriarstheater  muß 
durch  seine  Form  die  Möglichkeit  gehabt  haben,  die  Stühle 
so  zu  postieren,  daß  der  Pit  keinen  Grund  zur  Beschwerde  hatte. 
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Wie  wir  sehen  werden,  beweisen  einige  Stücke,  daß 
sich  an  die  Oberbühne  im  ersten  Stock  an  der  Seite  Logen 
anschließen,  die  dem  Zweck  der  Vorstellung  dienstbar  ge- 
macht wurden.  Schon  in  der  Zeichnung  des  Schwantheaters 
sind  Logen  für  Schauspieler  im  Oberstock  sichtbar.  Ver- 
mutlich hat  sich  die  mittelste  allmählich  zur  Oberbühne  er- 
weitert und  verbreitert,  flankiert  zur  Linken  und  zur  Rechten 
von  je  drei  Logen.  Es  sind  dies  die  private  boxes,  von  denen 
wir  auch  sonst  hören.  Die  Lage  derselben  kann  eine  drei- 
fache sein.  Erstens  könnten  die  boxes  in  gleicher  Linie  mit 
der  Oberbühne  an  der  Hinterwand  liegen.  Dies  würde  eine 
Breite  derselben  voraussetzen,  die  für  das  kleine  Theater  nicht 
anzunehmen  ist;  zweitens  könnten  die  boxes  im  rechten 
Winkel  die  Hinterwand  treffen.  Dann  würde  jede  Loge  für 
die  Hälfte  der  Zuschauer  unsichtbar  werden.  Drittens  ist  es 
möglich,  daß  die  Logen  sich  von  der  breiten,  in  die  Hinter- 
wand eingesenkten  Oberbühne  in  sanftem  Bogen  nach  vorn 
schwingen.  Hier  würden  die  beiden  vorgenannten  Klippen 
vermieden  sein.  Dies  macht  auch  die  in  Frage  kommenden 
Scenen  am  besten  verständlich.  Ist  aber  die  Gestalt  der 
oberen  Bühne  eine  ovale,  so  folgt  daraus,  daß  auch  das 
Podium  der  Bühne  diese  Gestalt  gehabt  hat. 

Die  Stücke,  die  für  diese  Frage  an  erster  Stelle  in  Be- 
tracht kommen,  sind  der  Malcontent,  Devil  is  an  ass,  Merry  devil 
of  Edmonton.  Das  einleitende  Spiel  zum  Malcontent  gibt  hoch- 
interessante und  bedeutsame  Aufschlüsse  über  die  damaligen 
Theaterverhältnisse.  Sly  läßt  sich  einen  Stuhl  bringen  und 
setzt  sich  auf  die  Bühne,  He  puts  his  feather  in  his  pocket. 
Diese  hohen  Federn  auf  den  Hüten  hatten  das  Publikum 
wohl  schon  öfter  in  Harnisch  gebracht.  Als  der  Tire-man 
ihm  sagt,  daß  sein  Sitzen  auf  der  Bühne  nicht  erwünscht  sei, 
erwidert  er :  Why,  we  may  sit  upon  the  stage  at  the  private 
house.  Hieraus  sieht  man,  daß  dies  Sitzen  auf  der  Bühne 
Sitte  war,  aber  nur  im  Privattheater,  nicht  im  Globus, 
aber  zugleich,  daß  es  als  Unsitte  von  der  Eegie  angesehen 
und  wohl  nur  aus  Rücksicht  auf  reiche  Freunde  und  hohe 
Gönner  geduldet  wurde.') 

^)  In  dieser  Einleitung  andere,  wichtige  Aufschlüsse.  Sly:  I  wonder, 
you  wöuld  play  it,  another  Company  haviug  interest  in  it.    Der  Malcontent 
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Aus  dem  Prologus  zu  Ben  Jonsons  dummen  Teufel  sehen 
wir  aber,  daß  der  Kampf  gegen  diese  Unsitte  nicht  im  Inte- 
resse des  Publikums,  sondern  in  dem  der  Spieler  geführt 
wurde.  Die  Zuschauer  scheinen  sich  hier  nicht  beschwert  zu 
fühlen.    Jonson  wird  fast  unhöflich,  wenn  er  sagt: 

Doch  edle  Herrn,  Eur  Nahn  erfreut  uns  kaum, 
Ihr  ehrt  uns,  doch  ihr  laßt  uns  keinen  Raum. 

-.  .  Ihr  thut  Euch  selbst  zu  nah  itzt. 

Wenn  Ihr  uns  stoßt  und  drückt,  den  Platz  uns  engt. 
Uns  an  die  Schultern  streift  und  rückwärts  drängt. 

Wie  soll  man  Euch   erfreun?     Ihr  müßt  drauf 

denken. 
Dem  neuen  Stück  ein  wenig  Raum  zu  schenken.  *) 

Es  müssen  sich  also  arge  Mißstände  in  Blackfriars  heraus- 
gebildet haben,  wenn  Jonson  eine  solche  Sprache  führen  durfte. 
Er  hätte  aber  gewiß  im  Prolog  an  die  Unterstützung  des 
Publikums  apelliert,  wenn  die  Kavaliere  auf  der  Bühne  so 
saßen,  daß  sie  den  Zuschauern  die  freie  Übersicht  über  die 
Scene  versperrten. 

Nur  wenn  man  annimmt,  daß  die  Bühne  sich  halbkreis- 
förmig öffnete,  können  sich  die  Zuschauer  auf  der  Bühne  so 
gruppieren,  daß  sie  den  Zuschauern  im  Pit  nicht  lästig  fallen. 

Für  diese  Bühnenform  spricht  noch  ein  anderer  Umstand, 
der  schwerer  wiegt.  Die  vom  Dichter  gedachte  Örtlichkeit 
einiger  Scenen  fordert  sie  gebieterisch.  Fassen  wir  die 
2.  Scene  des  IL  Aktes  von  Ben  Jonsons  dummen  Teufel  näher 
ins  Auge.  Die  beiden  Freunde  Freymund  und  Mannlich  er- 
scheinen oben  in  einer  Loge.  In  der  Folio- Ausgabe  steht  als 
Bühnenanweisung:  acted  at  two  Windows  as  out  of  two  con- 
tiguous  buildings.  Mannlich  singt  einige  Verse,  die  Frey- 
mund gedichtet  hat,  um  Frau  Fritz  Gimpel  herauszulocken. 
Es  gelingt,  sie  erscheint  auf  dem  Balkon  des  Theaters.    Die 


gehörte  also  eigentlich  einer  anderen  Gesellschaft;  die  Shakespearetruppe 
machte  sich  kein  Gewissen  daraus  das  Stück  mit  Additionen  versehen, 
aufzuführen.  Zweck  dieser  additions  war,  wie  Sly  sagt,  to  entertain  a  little 
more  time  und  zweitens  to  ahridge  the  not  receiv'd  custom  of  musick  in 
our  theatre. 

1)  Nach  der  tJbersetzung  von  Wolf  Grafen  von  Baudissin. 
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beiden  Freunde  befinden  sich  also  in  der  nächsten  Loge  des 
ersten  Ranges  und  können  von  hier  aus  sehen,  was  auf  dem 
Balkon  vor  sich  geht.  Hieraus  folgt,  daß  sich  die  Logen 
seitwärts  im  Winkel  oder  im  Bogen  an  den  Balkon  anschließen. 
Doch  hören  wir  weiter!  Die  Frau,  durch  die  Musik  aufmerk- 
sam gemacht,  vermutet  die  Anwesenheit  Freymunds ;  sie  sieht 
ihn.  „Musik?",  sagt  sie,  „dann  muß  er  hier  sein;  ja  das 
ist  er!" 

Unten  auf  der  Bühne  kommt  und  geht  Puck,  was  zur 
Klärung  der  oben  gepflogenen  Unterhaltung  nichts  beiträgt. 
Freymund  sagt  nun  zu  seinem  Freunde:  „Jetzt  tritt  zurück, 
sie  kommt  ..."  Dieser  erwidert :  „Ich  lasse  Dir  mein  Zimmer, 
Freund;  Geschäfte  rufen  mich";  er  verläßt  das  Gemach. 

Plötzlich  sieht  sich  Freymund  der  Frau  gegenüber.  Nur 
ein  Ruf  des  Erstaunens  kommt  von  seinen  Lippen:  „Dame!" 
„Wer  ist  hier  bei  Euch?"  fragt  sie  später.  „Ich  bin  ganz 
allein.  Es  fügt  sich,  Dame,  daß  dies  Zimmer  hier  'nem  guten 
Freund  gehört  etc."  Sie  entschuldigt  ihr  Kommen,  das  den 
Schein  gegen  sich  hat.  Er  macht  ihr  eine  feurige,  sinnliche 
Liebeserklärung.  Sinn  und  Wort  ist  nur  zu  verstehen,  wenn 
man  annimmt,  daß  beide  Personen  räumlich,  körperlich  neben- 
einander sind.  Die  lyrischen  Ergüsse  Freymunds  werden  un- 
zeitig durch  Fritz  Gimpel  unterbrochen,  der  sich  hinter  seine 
Frau  schleicht.  Er  muß  also  auf  demselben  Wege,  wie  sie, 
das  Zimmer  betreten  haben.  Das  Wortgefecht  zwischen 
den  Männern  schließt  mit  den  Worten  Freymunds:  „Geh  mir. 
Du  Haubenblock!  —  Du  Ding!  Du  Tropf!"  Bei  diesen  Worten 
muß  er  ihm  einen  Schlag  versetzt  haben,  denn  Gimpel  fährt 
fort:  „Schlägst  Du  nach  mir,  so  schlag'  ich  Deine  Schöne". 
Damit  schlägt  er  seine  Frau  und  führt  sie  weg. 

Was  setzt  diese  Situation  voraus?  Erstens  liegt  die  Loge 
Freymunds  seitwärts  vom  Balkon,  zweitens  liegen  sie  beide  in 
verschiedenen  Häusern.  Es  ist  also  eine  winklige  Sackgasse, 
wie  sie  in  alten  Städten  nicht  selten  war,  vorgestellt.  ^ 


1)  Vgl.  Shakespeares  König  Heinrich  VI.  erster  Teil  I,  4.  Die  Eng- 
länder hahen  die  Vorstadt.  Salishury,  Talbot  etc.  treten  auf  in  den  linken 
Logen,  der  Büchsenmeister  mit  seinem  Sohn  in  den  rechten  Logen.  Here 
they  shot  and  Salisbnry  falls  downe.  In  der  Oberbühne  ist  die  Grenze 
zwischen  Stadt  und  Vorstadt. 
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Man  könnte  nun  freilich  denken,  daß  das  Seitengebäude  sich 
im  stumpfen  Winkel  an  das  Hinterhaus  anlehnt.  Wer  dies  zu 
zeichnen  versucht,  wird  erkennen,  daß  die  Hinterbühne  dann 
nur  die  Breite  der  Ober-  und  Unterbühne  hätte.  Überdies 
wäre  die  Form  häßlich  und  ungeschickt.  Es  folgt  aus  alle- 
dem mit  großer  Gewißheit,  daß  sich  die  private  boxes  in  ge- 
schwungener Linie  links  und  rechts  von  der  Oberbühne  aus 
nach  vorn  gezogen  haben.  Ist  dies  richtig,  so  folgt,  daß  auch 
das  Podium  der  Bühne  diese  Form  hatte  und  sich  dem  Zu- 
schauer halbkreisförmig  oder  oval  präsentierte. 

Es  sei  erlaubt,  hier  die  Worte  mitzuteilen,  die  Fritz 
Gimpel  seiner  Frau  sagt  I,  3,  Worte,  die  für  die  Bitterkeit  der 
Satire  charakteristisch  sind,  mit  der  Ben  Jonson  auf  die  Gefahr 
hin,  Gönner  und  Freunde  zu  erzürnen,  gegen  die  Unsitte  des 
Sitzens  auf  der  Bühne  vorgeht. 

„Heut  geh  ich  nach  Blackfriars  ins  Theater, 
Sitze  vornan,  und  grüße  die  Bekannten; 
Steh  auf  im  Zwischenakt,  drapire  mich 
Mit  meinem  Mantel,  zeige  mich  der  Stadt 
Als  einen  hübschen  Mann  in  reicher  Tracht: 
(Das  weißt  Du,  ist  der  Hauptzweck,  lieber  Schatz, 
Weshalb  man  hingeht,  auf  die  Bühne  vorn 
Sich  setzt.    Die  Damen  fragen:  wer  ist  das? 
Denn  uns  zu  sehen,  kommen  sie,  mein  Kind, 
Wie  wir,  um  sie  zu  sehen. " 

Beiläufig  bemerkt,  ersieht  man  aus  dieser  Stelle,  daß  es 
in  Blackfriars  Zwischenakte  gab,  also  Spielpausen  eintraten. 
Es  ist  aber  zweifellos,  daß  im  Volkstheater  jedes  Stück  ohne 
Unterbrechung  vom  Anfang  bis  zum  Ende  fortgespielt  wurde. 
Dies  begründet  wieder  einen  nicht  unerheblichen  Unter- 
schied zwischen  beiden  Theaterformen.  Wie  aber  soll  ein 
Aktschluß  markiert  werden?  In  aller  Welt  hat  es  nie  ein 
anderes  Mittel  gegeben  als  den  Vorhang.  Nur  die  zitierte 
Stelle  hat  uns  gezwungen,  gleich  hier  eine  Bemerkung  an- 
zuknüpfen, die  später  im  Zusammenhang  wieder  aufgenommen 
werden  muß. 

Das  Zitat  beweist  zur  Genüge,  daß  der  Wirklichkeits- 
dichter Jonson  seine  Dichtung  nach  Inhalt  und  Form  auf  das 
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Blackfriarstheater  berechnet  hat.  Jedenfalls  würde  auf  Grund 
dieses  Materials  ein  Rückschluß  auf  die  Bühnengestalt  des 
Globustheaters  sehr  voreilig  sein. 

Ein  anderes  Stück  wird  in  dem  erwähnten  Prolog  Jonsons 
namentlich  genannt,  das  sich  ebenfalls  für  die  Entscheidung 
der  vorliegenden  Frage  verwerten  läßt.  Der  Dichter  sagt: 
„Und  wollte  Gott!  Mein  Teufel  kam  davon,  wie  Euer  Herz- 
blatt, der  von  Edmonton!"  Dies  zeigt,  daß  der  lustige  Teufel 
von  Edmonton  in  Blackfriars  ein  bekanntes  und  beliebtes 
Stück  war  und  viel  aufgeführt  wurde.  Es  ist  aber  auch 
nach  der  Quartoausgabe  von  1617  von  der  Shakespearetruppe 
im  Globetheater  dargestellt  worden.  In  der  Tat  bot  das 
Stück  vieles  und  darum  Jedem  etwas.  Da  wurde  der  ewig- 
rührende Stoff  von  der  Liebe  zweier  jungen  Leute,  deren 
Väter  die  Verbindung  zu  hindern  suchen,  behandelt;  da 
konnte  man  sich  wieder  an  der  tragikomischen  Figur  Fabeis, 
des  lustigen  Teufels,  erfreuen,  der  den  wirklichen  Teufel  zu 
prellen  verstand;  da  sah  man  wieder  die  volkstümlichen  Ge- 
stalten des  Pfarrer  John  mit  seinen  stereotypen  Redensarten 
und  des  falstaffartigen  Blague,  the  merry  host  of  the  George. 
Aber  der  Hauptwitz  und  Angelpunkt  des  Ganzen  war  Smugs 
akrobatisches  Zauberkunststückchen,  um  die  Alten  in  der 
Nacht  in  ein  falsches  Haus  zu  locken,  das  Schild  des  Gast- 
wirts an  das  Nachbarhaus  anzubringen  und  sich  selbst  als 
Gasthauszeichen  in  der  Gestalt  des  Ritter  Georg  darüber  zu 
stellen.  Mit  der  Wiederholung  von  Smugs  luftigem  Ritt  als 
heiliger  Georg  nach  der  Oberbühne  schließt  das  Stück.  Die  Hand- 
lung war  nur  zu  verstehen,  wenn  es  auf  der  Bühne  recht  sinnen- 
fällig wurde,  daß  die  beiden  Häuser,  in  die  in  der  Nacht  die  beiden 
Parteien  einkehrten,  zwar  bei-  oder  nebeneinander  lagen,  aber 
keine  Verbindung  mit  einander  hatten.  Wenn  man  sich  die 
Konstruktion  der  Logen  und  der  Oberbühne  in  der  vorher 
beschriebenen  Weise  im  Blackfriarstheater  denkt,  so  ist  die 
Situation  sofort  deutlich,  und  es  bedarf  für  den  Zuschauer 
keiner  Erklärung.  Etwa  auf  der  rechten  Seite  liegt  das 
Gasthaus  mit  dem  im  ersten  Stock  also  an  einer  der  Logen 
angebrachten  Abzeichen  des  heiligen  Georg,  während  sich  in 
der  Front  das  Nachbarhaus  befindet,  in  das  die  Alten  ein- 
kehren,   getäuscht    durch   das   vermeintliche   Abzeichen   des 
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Gasthauses,  durch  den  heiligen  Georg,  den  Smug  zum  Ent- 
zücken der  Zuschauer  in  verblüffender  Ähnlichkeit  auf  der 
Oberbühne  nachbildet. 

Nach  alledem  wird  der  Schluß  nicht  gewagt  erscheinen, 
daß  die  Bühne  des  Blackfriarstheaters  eine  runde  oder  ovale 
Form  gehabt  hat  (vgl.  Bild  9). 


VII. 

Es  könnte  auffallen,  daß  die  Untersuchung  vom  Fortuna- 
theater geschwiegen  und  die  zahlreichen,  uns  überlieferten 
Maßverhältnisse  des  Theaters  nicht  für  ihre  Zwecke  ver- 
wertet hat.  Allein  Material  zu  häufen  ist  leicht,  schwerer  ist 
es,  unbrauchbares  Material  zu  erkennen  und  aus  der  Be- 
trachtung auszuscheiden.  Denn  die  Zahlen,  die  jeder  Bericht- 
erstatter so  gewissenhaft  angeben  zu  müssen  glaubt,  betreffen 
nur  die  äußere  Größe  und  Gestalt  des  Theaters  und  die  Ver- 
hältnisse des  Zuschauerraumes.  Es  läßt  sich  aus  ihnen  keine 
Bestimmung  der  Bühne  und  ihrer  Einrichtungen  ableiten. 
Wenn  der  Baumeister  des  Fortunatheaters  auch  das  Globe- 
theater  erbaut  hat,  so  ist  zu  vermuten,  daß  beide  Bühnen  im 
Wesentlichen  gleiche  Konstruktion  hatten.  Das  ergibt  sich 
aber  schon,  wie  früher  gesagt,  aus  dem  gleichen  Charakter 
nicht  nur  der  Bühnen  als  offener,  unbedachter  Sommer bühnen, 
sondern  auch  der  auf  ihnen  zur  Aufführung  gelangenden 
Volksstücke. 

Es  sind  noch  einige  Punkte  zu  erörtern,  die,  wenn  auch 
minder  wichtig,  doch  zur  Vervollständigung  des  Gesamtbildes 
beitragen. 

Es  ist  zunächst  die  Frage,  ob  die  Hinterbühne  gegen  die 
Vorderbühne  etwas  erhöht  war.  Eine  Stelle  aus  The  wounds 
of  civil  war  scheint  darauf  hinzudeuten.  ^  In  feierlicher 
Senatssitzung  lautet  da  die  Anweisung:  Here  let  the  Senate 
rise  and  cast  away  their  gowns,  having  their  swords  by  their 


')  In  dem  späteren  Werk  Lust's  Dominion  or  the  lascivious  Queen  Y,  1 
ist  die  Hinterbühne  auch  erhöht  gedacht.    Der  Cardinal  comes  down. 
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sides.  Dann:  Here  let  them  go  down  and  Sylla  offers  to  go 
forth  and  Anthony  calls  him  back.  Dies  „Herunterkommen" 
scheint  darauf  hinzuweisen,  daß  die  Hinterbühne  erhöht  war, 


denn  an  einen  einzelnen  erhöhten  Sitz  dürfte  nach  dem  Zu- 
sammenhang nicht  zu  denken  sein.  Dennoch  ist  es  nicht 
glaublich,  daß  eine  Erhöhung  der  Hinterbühne  zu  den  regel- 
mäßigen Einrichtungen   der  Shakespeare -Bühne  gehört  hat. 
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Es  müßten  sich  häufigere  und  deutlichere  Spuren  davon  in 
den  Stücken  nachweisen  lassen.  Dagegen  unterliegt  es  keinem 
Zweifel,  daß  auf  allen  Bühnen  in  den  historischen  Königs- 
schauspielen der  Thron  des  Königs  oder  auch  mehrere  Sessel 
auf  erhöhten  Podien  standen.  Um  die  Zeugnisse  nicht  zu 
häufen,  soll  nur  auf  Peeles  König  Eduard  I.  hingewiesen 
werden.  Hier  setzt  sich  nach  festlichem  Einzug  des  Königs 
die  Königin  Mutter  auf  der  einen  Seite,  die  Königin  Elinor 
auf  der  anderen  und  der  König  sitteth  in  the  midst,  mounted 
highest  and  at  his  feet  the  ensign  underneath  him.  Es  bleibt 
freilich  rätselhaft,  wie  es  im  Volkstheater  in  einer  ohne  Pause 
fortstürmenden  Handlung  möglich  sein  soll,  so  schnell  ein 
Podium  aufzuschlagen.  Diese  Schwierigkeit  würde  befriedigend 
gehoben  sein,  wenn  man  der  Vermutung  Raum  geben  dürfte, 
daß  die  Unterbühne  d.  i.  der  unter  der  Oberbühne  liegende 
Eaum  ein  zwei  bis  drei  Stufen  erhöhtes  Podium  gehabt  hat. 
Es  ist  an  sich  schon  wahrscheinlich,  daß  dieser  am  weitesten 
zurückliegende  Raum  etwas  erhöht  war,  damit  die  darin  sich 
abspielenden  Vorgänge  besser  gesehen  wurden.  Dies  Podium 
konnte  auf  Rollen  laufend  oder  vermöge  einer  anderen 
mechanischen  Vorrichtung  im  Handumdrehen  nach  vorn,  vor 
den  die  Unterbühne  verdeckenden  Vorhang  gezogen  werden. 
So  schnell  wie  es  vorgeschoben  wurde,  konnte  es  von  der 
Hinterbühne  wieder  zurückgeschoben  werden  und  hinter  dem 
Vorhang  verschwinden.  Es  hat  diese  Meinung  nur  den  Wert 
einer  Vermutung,  die  zwar  eine  Schwierigkeit  beseitigt,  sich 
aber  aus  den  Stücken  nicht  beweisen  läßt. 

Das  Podium  des  Blackfriarstheaters  ist  mit  Binsendecken 
belegt  gewesen,  wohl  um  den  Schritt  des  Spielers  zu  dämpfen 
und  der  Bühne  ein  wärmeres  und  freundlicheres  Aussehen  zu 
geben.  Als  in  Jonsons  Lustspiel  dummer  Teufel  I,  3  Fritz 
Gimpel  dem  Freymund  die  Erlaubnis  gegeben  hat,  seiner 
Frau  zu  sagen,  was  er  wolle,  fügt  er  hinzu:  „Gut!  Fangt  an, 
Sir,  hier  ist  euer  Bezirk.    Ihr  geht  nicht  über  diese  Binse". 

Es  gibt  auch  Dinge,  die  vom  Dichter  absichtlich  un- 
bestimmt gelassen  sind.  So  haben  die  Bühnen  wohl  nicht 
immer  über  eine  gleiche  Zahl  von  Statisten  verfügen  können, 
die  als  Soldaten  oder  dienende  und  begleitende  Personen  auf- 
zutreten haben.     Der  Dichter  will  der  Regie  keine  genaue 
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Vorschrift  geben,  sondern  sagt' nur,  wie  er  sich  die  In- 
scenierung  ungefähr  vorstellt.  So  lautet  die  Anweisung  am 
Schluß  des  III.  Aktes  in  Eam-Alley,  als  Taffata  nach  Hilfe 
ruft:  Enter  two  or  three  with  clubs,  oder  es  heißt  in  David 
and  Bethsabe  nach  Absalons  Tode :  Enter  five  or  six  soldiers 
oder  in  Massacre  at  Paris:  Enter  five  or  six  Protestants. 
Auch  werden  im  2.  Teil  des  Tamburlaine  IV,  3  im  Triumph- 
zug die  Könige  geführt  by  five  or  six  common  soldiers. 

Ebenso  läßt  der  Dichter  in  Bezug  auf  die  Örtlichkeit 
manches  unbestimmt.  Es  ist  schon  gesagt  worden,  daß  es 
auf  der  altenglischen  Bühne  nicht  auf  den  Ort  ankommt,  auf 
dem  sich  die  Handlung  vollzieht,  sondern  auf  die  Handlung 
selbst,  auf  die  handelnden  Personen.  Auf  diese  allein  hat 
sich  die  Aufmerksamkeit  des  Dichters  gelenkt.  Aber  er  kann 
uns  mit  seinen  poetischen  Gestalten  nicht  bekannt  machen, 
ohne  das  Nacheinander  ihrer  Handlungen,  die  Entwicklung 
der  Charaktere  zu  zeigen  d.  i.  ohne  die  Zeitanschauung  zu 
benutzen.  Ebensowenig  kann  er  die  Raumvorstellung  ent- 
behren, wenn  er  das  Nebeneinander  der  Handlungen  vor 
Augen  führen  will.  Aber  beide  Anschauungen  sind  farblos, 
verdämmernd,  im  Hintergrund  des  Bildes  verschwimmend. 
Nur  hier  und  da  wird  dieser  ideale  Raum  aus  künstlerischen 
Absichten  mit  den  Farben  der  Wirklichkeit  versehen.  Hier 
von  Gesetzen  zu  sprechen  ist  bedenklich.  In  dieser  roman- 
tischen Dichtung,  in  der  die  Phantasie  im  freien  Spiel  der 
Kräfte  die  wirkliche  Welt  umgestaltet,  gibt  es  weder 
logische  Gesetze  des  Verstandes,  die  der  Wirklichkeit  die 
feste  Form  aufprägen,  noch  auch  Naturgesetze,  denen  alle 
Erscheinungen  gehorchen.  In  der  Regel  wird  von  den  alten 
Dramatikern  unter  „Scene"  etwas  anderes  verstanden,  als  im 
modernen  Drama.  Während  im  letzteren  die  neue  Scene 
durch  Auf-  und  Abtreten  einzelner  Personen  bedingt  ist, 
müssen  im  altenglischen  Drama  alle  Personen  die  Bühne  ver- 
lassen, wenn  eine  neue  Scene  beginnen  soll.  Hierbei  findet 
dann  in  der  Regel  ein  Wechsel  des  idealen  Ortes  statt.  Wie 
in  aller  Welt  soll  eine  Bühne,  die  keinen  Vorhang  hat,  den 
Schluß  der  Scene  anders  markieren?  Es  ist  also  Regel,  daß 
die  neue  Scene  einen  Ortswechsel  bezeichnet,  und  daß,  um 
dies   zu   verdeutlichen,   alle   Personen   die  Bühne   verlassen. 
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Aber  keine  Eegel  ohne  Ausnahme.  Diese  letztere  hinweg 
interpretieren  zu  wollen,  wie  dies  auch  bei  Shakespeare  ver- 
sucht ist,  um  die  Eegel  zu  einem  unverbrüchlichen  Gesetz  zu 
erheben,  ist  nicht  angängig  und  zulässig.  Es  sollen  im 
Folgenden  von  den  mannigfachen  Ausnahmen  nur  einige  recht 
klare  Fälle  hervorgehoben  werden. 

Im  Anfang  von  The  old  wives  tale  haben  wir  die  drei  Freunde 
Antick,  Frolick  und  Phantastik  vor  uns  im  Freien.  Es  kommt 
Smith,  ruft  nach  Madge  und  sagt:  Open  door,  Madge,  take  in 
guests.  Darauf  Enter  Old  Woman.  Mit  ihrem  Eintritt  wird  die 
Bühne,  die  bisher  das  Draußen  war,  das  Drinnen.  Sie  ist  plötzlich 
als  Innenraum  der  Hütte  gedacht ;  denn  alsbald  sagt  die  Frau 
zu  ihrem  Manne  und  zu  den  Freunden:  come  on,  sit  down, 
here  is  a  piece  of  cheese  and  a  pudding  of  my  own  making. 

Genau  denselben  Fall  haben  wir  in  the  Massacre  at 
Paris.  Auch  hier  knocketh  Anjou  at  the  door ;  and  enter  the 
king  of  Navarre  and  the  Prince  of  Conde  with  their  two 
Schoolmasters.  Mit  ihrem  Eintritt  wird  die  Bühne,  die  eben 
das  Draußen  war,  das  Drinnen.  Sie  verwandelt  sich  in  das 
Innere  des  Palastes  des  Königs  von  Navarra.  Guise  ist  mit 
seinen  Genossen  auf  der  Bühne  geblieben,  denn  alsbald  sagt 
die  Anweisung:  Guise  etc.  and  soldiers  come  forward.  Ehe 
Anjou  an  die  Tür  klopft,  hatte  er  auf  der  Straße  zu  Guise 
gesagt :  Stay  you  here,  And  when  you  see  me  in,  then  follow 
hard.  Es  kann  also  nicht  zweifelhaft  sein,  daß  sie  beide  in 
den  Palast  hineingegangen  sind.*)  Ein  Ortswechsel,  ohne 
daß  Guise  die  Bühne  verläßt,  hatte  schon  unmittelbar  vorher 
stattgefunden.  Die  Mörder  befinden  sich  im  Hause  des  Pro- 
fessor Eamus.  Nach  dem  Morde  gibt  Guise  Dumaine  den 
Auftrag  die  in  der  Seine  schwimmenden  Protestanten  von 
der  Brücke  aus  zu  erschießen.  Plötzlich  befinden  sich  beide, 
Anjou  und  Guise,  auf  der  Straße,  und  alsbald  wie  durch 
Zauberei  sind  sie  im  Palast  des  Königs  von  Navarre.  Bei- 
läufig bemerkt,  beweisen  solche  Scenen  unwiderleglich,  daß 


^)  Auch  A.  Dyce  sagt  in  seiner  Ausgabe  der  Marloweschen  Werke 
Bd.  2,  S.  317  in  der  Anmerkung:  The  scene  is  now  before  the  king  of 
Navarre's  lodging  in  the  Louvre;  but,  as  soon  as  he  and  the  Prince  of 
Cond6  have  intered  with  their  Schoolmasters,  it  is  supposed  to  be  the  in- 
terior  of  that  lodging. 
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auf  der  Volksbühne  die  Örtlichkeit  in  der  Eegel  durch  keine, 
auch  nicht  die  geringste  Dekoration  angedeutet  war.  Die 
Bühne  bietet,  wie  früher  gesagt,  nur  die  Gelegenheit  zum 
Auftreten  der  Personen.  Jede  Bezeichnung  einer  bestimmten 
Örtlichkeit  würde  solche  Scenen  auf  der  alten  Bühne  ganz 
unmöglich  machen. 

In  dem  vorerwähnten  Stück  The  old  wives  tale  findet  noch 
eine  zweite  Ausnahme  von  der  Eegel  statt.  Wo  die  Anweisung 
sagt:  Enter  the  hostess  and  Jack  and  fiddlers  come  to  play, 
und  Eumenides  walketh  up  and  down  and  will  eat  no  meat, 
muß  eine  Änderung  des  Orts  angenommen  werden,  während 
Eumenides  auf  der  Bühne  bleibt. 

In  Sir  Clyomon  and  Sir  Clamydes  Clyomon  lies  down,  ge- 
scheitert an  der  Seeküste;  er  reflektiert  über  seine  traurige 
Lage.  Da  tritt  Neronis,  die  Königstochter,  ein  mit  ihren 
Lords  und  Ladies,  aber  es  ist  ein  anderer  Ort,  den  sie  be- 
treten; sie  sehen  auch  nichts  vom  schiffbrüchigen  Clyomon; 
kaum  haben  sie  die  Bühne  verlassen,  so  setzt  Clyomon  seine 
Betrachtungen  fort.  Es  ist  in  Blackfriars  vermutlich  so  in- 
sceniert  worden,  daß  beim  Auftreten  der  Neronis  der  Traverse 
zugezogen  wurde,  und  daß  die  neue  Scene  sich  vorn  abspielte, 
während  Clyomon  auf  der  Hinterbühne  liegen  blieb.  Mit 
ihrem  Abtreten  wird  der  Vorhang  zurückgezogen  und  die 
Hauptbühne  wieder  vereinigt.  Im  Volkstheater  dagegen  lag 
wohl  der  Schiffbrüchige  auf  der  Vorderbühne  hinter  einem 
Versatzstück,  während  die  Gesellschaft  durch  die  eine  Tür  die 
Hinterbühne  betrat  und  durch  die  andere  diese  verließ.  In 
beiden  Fällen  ist  ein  Teil  der  Bühne  verwandelt  gedacht. 
Jedenfalls  erleidet  die  Regel  eine  Ausnahme,  ob  nun  die  ganze 
Bühne  oder  ein  Teil  derselben  verändert  vorgestellt  wird. 

Ebenso  ist  es  in  der  11.  Scene  von  George  a  Greene  or 
the  pinner  of  Wakefield.  Da  heißt  es:  Enter  a  Schoemaker 
sitting  upon  the  stage  at  work.  Jenkin  wird  von  ihm  ge- 
schlagen, weil  er  den  Stock  nicht  von  der  Schulter  nehmen 
will.  Sie  gehen  also  vor  die  Stadt,  um  da  zu  fechten.  Jen- 
kin treibt  seine  Scherze  und  sie  kehren  zurück  ins  Wirtshaus 
zu  gehen.  Sie  haben  sich  von  der  Hinterbühne  nach  der 
Vorderbühne  bewegt,  und  letztere  verwandelt  sich  zeitweilig 
in  einen  Ort,  der  vor  der  Stadt  gelegen  ist. 
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In  Jonsons  the  devil  is  an  ass  I,  1  verhandelt  Satan  mit 
Puck,  der  gern  auf  die  Erde  will;  er  gibt  ihm  endlich  die 
Erlaubnis  unter  der  Bedingung,  daß  er  dem  ersten,  den  er 
trifft,  dienen  soll.  Er  zeigt  ihm  den  Fritz  Gimpel,  der  eben 
eintritt.  Die  Hölle  hat  sich  schon  in  den  irdischen  Schau- 
platz verwandelt,  während  die  Personen  noch  auf  der  Bühne 
sind.  In  der  üppig  wuchernden  Phantastik  einer  romantischen 
Dichtung  ist  es  natürlich,  daß  die  Einbildungskraft  alle 
Schranken  überfliegt  und  sich  der  Fesseln  entledigt,  die  die 
realen  Anschauungen  von  Eaum  und  Zeit  ihr  anlegen  wollen. 
Mag  man  also,  um  in  dieser  wild  gährenden  Dramatik  eine 
Eichtschnur  zu  haben,  von  Regeln  sprechen,  aber  von  solchen, 
die  keine  bindende  Gesetzeskraft  haben,  sondern  je  nach  Be- 
dürfnis nach  Maßgabe  der  künstlerischen  Absichten  mancherlei 
Ausnahmen  zulassen.  In  diesem  Sinne  möge  es  als  Regel 
gelten,  daß  alle  Personen  die  Bühne  verlassen,  wenn  eine 
neue  Scene   d.  i.   ein  Ortswechsel  stattfindet. 

Unter  den  damals  beliebten  Stücken  des  Yolkstheaters  muß 
die  spanische  Tragödie  eine  ganz  hervorragende  Stellung  einge- 
nommen haben.  Es  ist  das  auch  nicht  zu  verwundern.  Denn 
die  zügellosen,  dämonischen  Leidenschaften  werden  hier  mit 
großer  Wahrheit  geschildert,  der  Charakter  des  Hieronymus, 
dieses  Vorläufers  Hamlets,  muß  einen  tiefen  Eindruck  auf  die 
Volksseele  gemacht  haben.  Die  Verwendung  des  Schauspiels 
im  Schauspiel  ist  meisterhaft,  ist  der  Höhepunkt  und  die 
grausige  Schlußkatastrophe  der  ganzen  Tragödie.  Während 
das  Schauspiel  im  Hamlet  nur  episodisch  wirkt  und  als 
Mittel  dient,  zwar  auch  die  Gewißheit  über  den  Mörder  zu 
stärken,  aber  doch  hauptsächlich  den  Akt  der  Rache,  die 
rächende  Tat  selbst  hinauszuzögern,  ist  es  hier  das  Mittel, 
die  Tat  selbst  zu  vollziehen  und  das  Verbrechen  an  den 
Schuldigen  zu  richten  und  zu  sühnen.  Es  hat  dieser  ge- 
waltigen Tragödie  sehr  geschadet,  daß  der  Stoff  in  zwei 
Teilen  verarbeitet  werden  mußte.  Denn  die  Gründe  und 
wirksamen  Motive  für  die  Handlungen  der  Hauptcharaktere 
liegen  im  ersten  Teil,  im  Jeronimo.  Die  spanische  Tragödie 
für  sich  genommen  gibt  deshalb  ein  falsches,  irreführendes 
Bild,  in  welchem  die  Schicksale  nicht  notwendig  aus  den 
Charakteren    fließen    und    die   Motive    Liebe    und  Haß    nur 
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äußerlich  und  willkürlich  zu  wirken  scheinen.  Aber  wie 
populär  muß  dies  Stück  gewesen  sein!  Finden  sich  doch  in 
der  zeitgenössischen  Literatur  überall  Anklänge  und  Er- 
innerungen daran.  Sollen  einige  Stellen  namhaft  gemacht 
werden,  so  ist  auf  Eam-Alley  zu  verweisen,  worin  von  William 
bekannte  Verse  aus  der  spanischen  Tragödie  zitiert  werden. 
Auch  deklamiert  der  betrunkene  Quicksilver  in  Eastward 
Hoe  II  aus  dem  Prolog  der  Tragödie :  When  this  eternal  sub- 
stance  of  my  soul.  Ferner:  I  was  a  courtier  in  the  Spanish 
court  and  Don  Andrea  was  my  name. 

Der  Alchemist  in  Jonsons  gleichnamigem  Lustspiel  glaubt 
Hieronymos  alten  Mantel,  Kraus  und  Hut  für  seine  Zwecke 
verwenden  zu  können  und  schickt  Dreyer  um  sie  zu  holen. 
In  The  Eeturn  from  Parnassus  IV,  3  muß  der  studioso  dem 
Schauspieler  Burbage  auf  sein  Verlangen  eine  Stelle  aus 
Hieronymo  vortragen.  In  the  Heire  I,  1  sagt  Roscio  zum 
alten  Lord  Polymetes:  Has  not  Your  Lordship  seen  A  player 
personate  Hieronymo? 

In  diesem  Schauspiel  im  Schauspiel  saßen  die  Zuschauer 
auf  der  Oberbühne,  während  das  Stück  selbst  auf  der  Hauptbühne 
dargestellt  wurde.  Umgekehrt  war  es  im  Hamlet,  wenn  nicht 
in  Blackfriars  sogar  statt  der  Oberbühne  die  Unterbühne  für  die 
Darstellung  des  Stücks  herangezogen  wurde.  Der  Gebrauch  des 
Schauspiels  als  Mittel  für  die  künstlerischen  Zwecke  des  Tra- 
gikers war  in  den  beiden  Stücken  im  Hamlet  und  in  der  spanischen 
Tragödie  ein  so  vollkommener,  mustergiltiger  und  genialer, 
daß,  wie  es  scheint,  der  Folgezeit  ein  für  allemal  der  Mut  ent- 
fallen war,  sich  dieses  Mittels  in  der  Tragödie  von  neuem 
zu  bedienen.  Im  Lustspiel  dagegen  wurde  es  mit  über- 
raschendem Erfolg  gebraucht.  Der  witzige  V.  Akt  von  Mad 
World  muß  gute  Wirkung  getan  haben,  wenn  der  Erzschelm 
FoUy-wit  mit  seinen  Leuten  als  players  verkleidet  bei  dem 
gutmütigen  Eitter  Sir  Bounteous  einkehrt,  den  er  vorher  als 
angeblicher  Lord  schon  so  oft  genasführt  hat.  Er  leiht  sich 
natürlich  für  die  Aufführung  viel  Kostbarkeiten  vom  alten 
Eitter,  der  hocherfreut  seinen  Gästen  durch  das  Spiel  einen 
ästhetischen  Genuß  bereiten  zu  können,  ausruft:  More  lights, 
more  stools;  sit,  sit!  the  play  begins.  Folly-wit  läßt  sich 
herbei  wenigstens   einen  Prolog  von  der  Bühne  zum  Besten 
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zu  geben.  Dann  aber  verschwindet  er  mit  seiner  Bande. 
Von  der  Polizei  aufgegriffen  kommen  sie  alle  mit  dem  Kon- 
stabler  wieder  auf  die  Bühne,  und  als  ob  es  zum  Stück  ge- 
hörte, sagt  FoUy-wit  zu  seinen  Kumpanen :  Here  bind  him  to 
this  chair.  Dann  verschwinden  sie  wieder.  Allmählich  fängt 
Sir  Bounteous  an  zu  begreifen,  wie  er  geprellt  ist.  Alsbald 
erscheint  Folly-wit  wieder  als  Lord  in  his  own  shape  and 
all  the  rest,  und  nimmt  mit  erheucheltem,  warmem  Interesse 
den  Bericht  des  alten  Herrn  entgegen,  der  sich  in  Klagen 
über  die  bösen  Schauspieler  ergeht.  Die  sittlichen  Begriffe, 
die  im  Stücke  herrschen,  können  freilich  auf  die  children  of 
Paule's,  die  das  Stück  spielten,  nicht  gerade  erziehlich  gewirkt 
haben,  wenn  auch  ein  Akt  der  Gerechtigkeit  sich  darin  voll- 
zieht, daß  Folly-wit,  der  alle  Welt  schamlos  betrogen  hat, 
am  Schluße  selbst  in  noch  schamloserer  Weise  betrogen  wird. 
Bei  einem  Stück  wie  Shakespeares  Taming  of  the  shrew 
kann  man  eigentlich  von  einem  Schauspiel  im  Schauspiel 
nicht  reden.  Die  eine  Handlung  verhält  sich  zur  andern, 
wie  der  Rahmen  zum  Bilde.  Das  Stück  ist  eingefaßt,  und 
der  Rahmen  ist  zuweilen  ein  glänzender,  goldner,  der  das 
Bild  für  das  Auge  recht  lebendig  hervortreten  läßt,  zuweilen  ein 
dürftiger  und  bescheidener,  der  zu  diesem  Bilde  kaum  eine 
Beziehung  hat.  Bald  umschlingt  eine  Arabeske  das  Stück 
und  durchzieht  auch  seine  Teile  mit  ihren  verschnörkelten 
Linien,  bald  ist  es  nur  ein  grader  Strich,  der  das  Bild  von 
seiner  Umgebung  absetzt.  Meist  ist  der  Rahmen  jüngeren 
Datums  als  das  Gemälde  und  hat,  wie  Sly  im  einleitenden 
Spiel  zum  Malcontent  sagt,  den  Zweck  to  entertain  a  little 
more  time,  und  wenn  das  Stück  allzu  kurz  war,  ihm  die 
für  die  Theaterzeit  nötige  Länge  zu  geben.  Es  soll  auch  die 
Musik  verdrängt  und  eingeschränkt  werden,  die  vor  Beginn 
des  Stücks  das  Interesse  des  Publikums  allzu  lebhaft  in  An- 
spruch nahm.  Manche  Additionen  wurden  gemacht,  um  ein 
Stück,  an  dem  eine  andere  Truppe  ein  Besitzrecht  hatte,  mit 
einem  Schein  von  Recht  selbst  aufführen  zu  können;  andere 
um  einem  beliebten  Stück,  das  allzu  bekannt  war,  neuen  Reiz 
zu  verleihen.  Ähnlich  wie  im  Malcontent,  von  dem  schon  die 
Rede  war,  ist  die  Einleitung  in  Wily  Beguiled.  Hier  unter- 
hält sich   der  Prolog  selbst  mit  dem  player  und  sodann  mit 
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einem  Juggler,  der  die  eine  Tafel  verschwinden  und  die 
andere  erscheinen  läßt  mit  dem  Namen  des  zu  spielenden 
Stücks,  wovon  später  noch  die  Eede  sein  wird. 

The  Return  from  Parnassus  wird  gleichfalls  durch  ein 
Vorspiel  eingeleitet,  in  welchem  der  Boy,  Stagekeeper,  Momus 
und  Defensor  auftreten,  und  der  letztere  das  Stück  mit  den 
Worten  verteidigt:   It's  but  a  Christmas  toy. 

Im  Mucedorus  wird  ein  Dialog  zwischen  Comedy  und  Envy 
vorausgeschickt.  Comedy  joyfuUy  with  a  garland  of  bays  on 
her  head.  Envy  his  arms  naked,  besmeared  with  blood.  Ebenso 
machen  sie  den  Beschluß.  Envy  muß  am  Schluß  des  Stücks 
widerwillig  gestehen:  Yet  must  I  needs  confess,  Thou  hast  done 
well  and  play'd  thy  part  with  mirth  and  pleasant  glee. 

In  Summers  last  will  and  testament  von  Thomas  Nash  tritt 
der  berühmte  Narr  Heinrichs  VIII.  auf.  Will  Summer  in  his  fool's 
coat  but  half  on.  Man  erfährt  aus  seiner  längeren  Plauderei  im 
prosaischen  Prolog,  daß  die  Aufführung  nicht  auf  der  gewohnten 
Bühne  stattfindet  (common  stage).  Was  er  sagt:  I'll  sit  as 
a  Chorus,  and  flout  the  actors  and  him  at  the  end  of  every 
scene,  das  tut  er  wirklich,  er  bleibt  auf  der  Bühne  sitzen 
und  verspottet  jeden  Spieler;  er  nimmt  am  Schluß  einen 
kleinen  Knaben,  dem  er  gut  zuredet,  auf  seinen  Schoß  und 
läßt  ihn  den  Epilog  sprechen. 

In  der  Tragödie  von  Marlowe  und  Nash  Dido,  Königin 
von  Karthago,  ist  durch  eine  vorausgeschickte  Scene  zwischen 
Venus  und  Jupiter  in  Nachahmung  der  Antike  das  irdische 
Schicksal  des  Aeneas  vom  Götterwillen  abhängig  gemacht. 
Venus  erscheint  sogar  auf  Erden,  um  verkleidet  den  Aeneas 
und  Ascanius,  die  glücklich  gelandet  sind,  freundlichst  zu- 
rechtzuweisen. Die  Dichter  lehnen  sich  so  genau  an  Virgil 
an,  daß  sie  Dido  sogar  ein  paarmal  lateinisch  reden  lassen 
und  ihm  die  eigenen  Worte  des  römischen  Dichters  in  den 
Mund  legen. 

Munday  ist  so  verwegen  in  seinem  Downfall  of  Eobert 
Earl  of  Huntington,  von  dem  noch  später  die  Rede  sein  wird, 
die  beiden  Spieler,  Eltham  und  Skelton  aus  ihrer  Rolle  fallen 
zu  lassen.  In  II,  2,  am  Schluß  des  IV.  Aktes  und  am  Schluß 
des  ganzen  Stückes  sprechen  sie  nicht  im  Sinne  ihrer  Rollen, 
sondern  plaudern  miteinander  als  Spieler.    Von  einer  so  ab- 
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sichtlichen  Zerstörung  der  Illusion  kann  man  sich  kaum  eine 
theatralische  Wirkung  versprechen. 

Diese  Art  der  Einleitungen  hat  nur  eine  lose  Beziehung 
zum  Inhalt  des  Dramas.  Man  könnte  sie  weglassen,  ohne 
daß  der  Zusammenhang  des  Stücks  im  geringsten  gestört 
würde. 

Dasselbe  gilt  nun  von  den  so  beliebten  Prologen  und 
Epilogen;  sie  enthalten  Hinweise  auf  das  Stück  und  seine 
Lehre,  bitten  um  gütige  Aufnahme  des  Werkes  bei  den  Zu- 
hörern, enthalten  auch  wohl  allgemeine  Betrachtungen  und 
satyrische  Anspielungen  auf  Unsitten  und  Mißstände,  aber 
sind  nicht  organisch  dem  Stücke  selbst  eingegliedert ;  sie  sind 
auch  nicht  zugleich  mit  den  Dichtungen  entstanden,  sondern 
für  bestimmte  Gelegenheiten  hinzugedichtet.  Sie  dürfen  des- 
halb nur  mit  großer  Vorsicht  für  die  Zwecke  dieser  Unter- 
suchung verwendet  werden.  Eigentümlich  ist,  daß  zuweilen 
der  Dichter  selbst. sich  als  Sprecher  einführt  oder  eingeführt 
wird.  Schon  in  der  alten  Moralität  John  Bale's  God's  pro- 
mises  tritt  Baleus  selbst  als  Prolokutor  am  Anfang  und  am 
Schluß  der  7  Akte  auf.  Im  Pericles,  dem  Fürsten  von  Tyrus, 
wird  Gower  herangezogen,  um  in  einem  Prolog  die  gegebene 
Situation  zu  exponieren.  Im  Jew  of  Malta  läßt  Marlowe 
selbst  Machiavel  als  Prologisten  auftreten. 

Der  Epilog  tritt  nicht  immer  selbständig  auf;  die  epi- 
logischen Worte  werden  zuweilen  auch  einer  Person  des  Stücks 
in  den  Mund  gelegt,  die  mit  dem  Hinweis  auf  die  Moral  der 
Handlung  und  mit  der  Bitte  die  Schwächen  zu  verzeihen  die 
abschließenden  Worte  spricht.  So  hat  in  der  Hexe  von  Ed- 
monton Winnifrede,  eine  Hauptperson  des  Stücks,  diese  Auf- 
gabe. Ebenso  spricht  in  Jonsons  dummem  Teufel  Mannlich, 
in  seinem  Alchemist  Lips,  im  Tancred  und  Gismunda  Julio 
am  Schluß  den  Epilog. 

In  der  Regel  bewahrt  aber  der  Epilog  wie  der  Prolog  seine 
Selbständigkeit.  Dies  ist  ja  das  Natürliche,  denn  sie  sind 
meist  dem  fertigen  Werk  hinzugefügt  und  für  bestimmte 
Theater  und  Gelegenheiten  hinzugedichtet,  wie  dies  schon  im 
Prolog  von  Jonsons  dummen  Teufel  früher  gesagt  ist.  Bei 
manchen  Stücken  fehlt  deshalb  in  der  ersten  Ausgabe  der 
Prolog,  wie  im  Mucedorus;  er  ist  erst  in  der  Ausgabe  von 
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1610  hinzugesetzt.  Lilly  hat  für  seinen  Alexander  und  Kam- 
paspe einen  Prolog  und  Epilog  at  the  Black-Friers  und  einen 
anderen  Prolog  und  Epilog  at  the  Court  gedichtet. ')  Hieraus 
geht  hervor,  daß  aus  solchen  für  die  individuelle  Zuhörer- 
schaft berechneten  additions  ein  Schluß,  wenn  überhaupt,  nur 
auf  die  besonderen  Einrichtungen  der  einzelnen  Bühne  ge- 
zogen werden  darf. 

Aus  der  großen  Zahl  der  Stücke,  die  in  dieser  Weise  ein- 
gerahmt sind,  mögen  hier  noch  genannt  werden:  Fletchers 
spanish  curate,  dann  Merry  Divel  of  Edmonton,  David  and 
Bethsabe,  Arraignement  of  Paris,  George  Chapmans  All  fools, 
Dämon  and  Pithias,  New  Custome,  Gammer  Gurtons  Needle, 
Marlowes  Tamerlan,  Fords  broken  heard  und  Ladies  Triall, 
dessen  Prolog  ausnahmsweise  in  Terzinen  geschrieben  ist. 

Häufig  sind  aber  auch  die  Handlungen  des  Vorspiels  mit 
denen  des  Stücks  mehr  oder  weniger  eng  verflochten.  Die 
Personen  des  Vorspiels  treten  wieder  auf  und  wirken  im  Stück. 
So  ist  im  Merry  Divel  of  Edmonton  der  Haupthandlung  eine 
Scene  vorgeschoben,  in  der  Peter  Fabel,  der  lustige  Teufel, 
der  in  der  Weise  des  Faust  seine  Seele  dem  Teufel  ver- 
schrieben hat,  diesen  überlistet.  Am  Schluß  wird  er  nicht 
mehr  erwähnt;  mit  der  Haupthandlung  ist  er  nur  dadurch 
verknüpft,  daß  er  von  der  Universität  her  ein  Freund  des 
Raymund  diesem  behülflich  ist  seine  Geliebte  Mellisent  zu 
gewinnen.  Wie  er,  so  spielt  auch  der  dumme  Teufel  in  Jon- 
sons  gleichnamigem  Stück  als  Diener  des  Fritz  Gimpel  in  der 
Handlung  selbst  eine  untergeordnete  EoUe.  Nach  der  ein- 
leitenden Scene  in  der  Hölle  konnte  man  auch  hier  etwas 
anderes  erwarten. 
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Das  einleitende  Spiel  ist  auch  zuweilen  mit  dem  Chor 
und  mit  Dumb-shows  verflochten.  In  der  größten  Mannig- 
faltigkeit   entwickeln    sich    diese    Formen    im   Volkstheater. 

»)  Ebenso  in  the  Queen  of  Arragon  besondere  Prologe  und  Epiloge  at 
Court  und  at  the  Friars;  ebenso  in  the  City-Match  besondere  Prologe  und 
Epiloge  at  Blackfriars  und  at  Whitehall. 
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Sie  haben  meist  die  Absicht,  das  Spiel  zu  erhöhen,  seinen 
Sinn  zu  vertiefen,  die  Vorgänge  von  einem  höheren  Stand- 
punkt aus  zu  bewerten,  auf  diese  Weise  mehr  Abwechs- 
lung in  die  Handlung  zu  bringen  und,  um  das  Ohr  abzulösen, 
das  Auge  durch  pantomimische  Stummspiele  zu  beschäftigen. 
Es  sind  diese  eigentümlichen  Formen  zum  Teil  noch  nicht 
überwundene  Eückstände  der  mittelalterlichen  Mysterien  und 
Moralitäten  zum  Teil  aber  lebendige  Zeugnisse  des  unver- 
kennbaren Einflußes,  den  das  romanische  Eenaissancetheater 
auf  die  englische  Volksbühne  ausgeübt  hat. 

Es  traten  statt  des  Chors  auch  zuweilen  einzelne  Per- 
sonen auf,  die  auf  eine  höhere  Schicksalsmacht,  der  alle 
irdischen  Geschehnisse  unterworfen  sind,  hinweisen  oder  sie 
selbst  repräsentieren. 

So  erscheint  Ate  schon  im  Arraignement  of  Paris,  aber 
nur  als  Prologus,  während  sie  in  Locrine  zu  Anfang  jedes 
Aktes  auftritt  und  einen  Dumb-show  einführt,  der  allegorisch 
jedesmal  den  Inhalt  des  folgenden  Aktes  versinnlicht,  Ate 
beschließt  auch  das  ganze  Stück.  Eine  andere  Aufgabe  hat 
Gower  im  Pericles.  Er  tritt  nicht  weniger  als  achtmal  auf, 
um  jedesmal  die  Handlung  im  epischen  Bericht  weiterzuführen; 
dreimal  sind  in  seine  Erzählung  Dumb-shows  eingeflochten, 
die  ebenfalls  den  Faden  der  Geschichte  fortspinnen.  Er  be- 
schließt auch  das  Stück.  Es  herrscht  hier,  um  eine  lange, 
durch  Jahrzehnte  hindurchgehende  Begebenheit  zu  schildern, 
eine  stetige  Vermischung  der  Pantomime  und  des  dramatischen 
und  epischen  Elementes.  In  dem  Stücke  von  Thomas  Lodge 
und  Eobert  Greene  a  Looking  Glasse  tritt,  sobald  eine  Missetat 
geschehen  ist,  der  Prophet  Hosea  auf  und  redet  den  Bewohnern 
Londons  ins  Gewissen.  In  Greenes  Alfonsus,  König  von  xA.rra- 
gonien,  wird  jeder  der  fünf  Akte  durch  Venus  eröffnet.  In 
The  Thracian  Wonder  I,  3  tritt  der  Chorus  auf;  während  er 
spricht,  enter  Time  with  a  hourglass,  sets  it  down  and  exit. 
In  the  battle  of  Alcazar  nimmt  der  Presenter  eine  ähnliche 
Stellung  ein,  wie  Gower  im  Pericles;  er  bringt  seine  epischen 
Berichte  mit  eingeflochtenen  Stummspielen  fünfmal  am  Anfang 
jedes  Aktes.  Der  Chor,  der  vielfach  eingeführt  ist,  übernimmt 
auch  seinerseits  gern  diese  EoUe ;  in  anderen  Stücken  tritt  er 
aber  im  Sinne  der  griechischen  Tragödie  auf;  endlich  wird 
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er  auch  zum  Träger  der  musikalischen  Behandlung  des 
Stoffes. 

In  Marlowes  Faust  sehen  wir  den  Chor  am  Anfang  und 
am  Schluß;  aber  auch  mitten  im  Stück,  ehe  wir  in  das 
Privatgemach  des  Papstes  treten,  hören  wir  seinen  epischen 
Bericht.  Auch  in  Ferrex  und  Porrex  erscheint  der  Chor  und 
beschließt  jeden  der  fünf  Akte,  indem  er  auf  den  Inhalt  der 
Dumb-shows  bezugnimmt.  Als  in  David  and  Bethsabe  der 
König  den  verräterischen  Brief  an  Joab  geschrieben  hat,  daß 
er  den  Urias  in  the  forefront  of  the  wars  stellen  soll,  ist  es 
der  Chor,  der  Betrachtungen  über  die  verdammungswürdigen 
Absichten  Davids  anstellt.  Dasselbe  Werk  führt  den  Chor 
zum  zweitenmal  ein,  als  Joab  seinen  Soldaten  befohlen  hat: 
take  the  traitor  down,  Absalon,  den  er  getötet  hat,  ohne  an 
den  Zorn  und  Schmerz  des  Königs  zu  denken. 

Zuweilen  wird  auch  ersichtlich,  aus  welchen  Personen 
sich  der  Chor  zusammensetzt.  So  ist  in  der  von  Thomas  Kid 
übertragenen  Cornelia  des  Garnier,  in  der  der  Chor  am  Schluß 
von  4  Akten  auftritt,  im  4.  Akt  ausdrücklich  bemerkt :  a  chorus 
of  Caesar's  Friends.  In  Tancred  und  Gismunda  dagegen  sind 
es  I,  2  four  maids,  that  are  the  Chorus.  Während  sie  auch 
die  Handlung  durch  Gesang  beleben,  heißt  es  von  ihnen  I,  3: 
the  four  maidens  stay  behind  as  Chorus  to  the  Tragedy;  sie 
sprechen  wie  der  griechische  Chor.  In  III,  3  wird  der  Gesang 
very  sweetly  repeated  by  the  Chorus. 

Auch  die  Dumb-shows,  die  einen  Vorgang  auf  der  Bühne 
pantomimisch  darstellen,  dienen  mannigfaltigen  Zwecken.  Im 
Pericles  wird  das  stumme  Spiel  gebraucht,  um  in  den  epischen 
Bericht  eingefügt,  die  Handlung  weiterzuführen.  Also  agieren 
nur  Personen  des  Stücks  darin.  Im  weißen  Teufel  von 
Webster  wird  dem  Brachiano  durch  einen  Beschwörer  in  zwei 
Dumb-shows  die  Vergiftung  seiner  Frau  Isabella  durch  das 
vergiftete  Bild^)  und  Camillos  Ermordung  bei  dem  Sprung 

^)  Hier  heißt  es  von  Julio  und  Christophero :  They  put  on  spectacles 
of  glass,  which  cover  their  eyes  and  noses,  and  then  burn  perfumes  afore 
the  picture  and  wash  the  lips  of  the  picture,  damit  sich  Isabella  durch 
Küssen  der  Lippen  vergifte.  Hieraus  dürfte  zu  schließen  sein,  daß  die 
glasß-windows  im  Faust  keine  Brillengläser  sind,  denn  diese  heißen  hier 
spectacles  of  glass. 
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über  ein  Voltigierpferd  gezeigt.  An  die  Stelle  eines  Boten 
und  seines  epischen  Berichts  über  die  geschehenen  Greuel 
tritt  das  Bild  selbst  in  lebendigster  Veranschaulichung  des 
Vorgangs.  ^) 

Auch  in  the  Battle  of  Alcazar  gehören  die  Dumb-shows 
nach  ihrem  Inhalt  in  den  Zusammenhang  der  dargestellten 
Handlung;  sie  sind  mit  den  Berichten  des  Presenters  ver- 
bunden, von  denen  der  erste  gleich  zwei  Stummspiele  hat. 
Enter  Muly  Mahamet  and  his  son  and  his  two  brethren;  the 
Moor  showeth  them  the  bed  and  then  takes  his  leave  of  them; 
and  they  betake  them  to  their  rest.  Nach  weiterem  Bericht 
des  Presenters  folgt  die  zweite  stumme  Scene.  Enter  the 
Moor  and  two  murderers  bringing  in  his  uncle,  then  they 
draw  the  curtains  and  smother  the  Young  princes  to  the  bed, 
which  done  in  sight  of  the  uncle,  then  strangle  him  in  his 
chair  and  then  go  forth. 

In  Tancred  und  Gismonda  vom  Jahre  1592  haben  die 
Introduktionen  den  Charakter  der  Dumb-shows;  sie  enthalten 
zwar  phantastisch  ausgeschmückte,  aber  zum  Stücke  gehörige 
Handlungen.  So  kommt  zur  Einleitung  des  zweiten  Aktes 
Lucrece  mit  einem  Mädchen  und  bringt  der  Herrin  einen 
Trank  and  drawing  the  curtains  she  offereth  unto  Gismunda 
to  taste  thereof,  which,  when  she  had  done,  the  maid  returned 
and  Lucrece  raiseth  up  Gismunda  from  her  bed.  Hier  wie  in 
den  folgenden  Introduktionen  werden  musikalische  Anweisungen 
gegeben.  Während  die  Pantomime  des  3.  Aktes  uns  schon 
Guiszard  und  Gismunda  im  liebenden  Einverständnis  zeigt, 
sehen  wir  in  der  des  4.  Aktes  das  Verhängnis  heranziehen: 
Tancred  cometh  forth  and  draweth  Gismunda' s  curtains 
and  lies  down  upon  her  bed,  then  from  under  the  stage  as- 
cendeth  Guiszard  and  he  helpeth  up  Gismunda,  they  amo- 
rously  embrace  and  depart.  The  king  ariseth  enraged;  then 
was  heard  and  seen  a  storm  of  thunder  and  lightning,  in 
which  the  furies  rise  up.  Im  5.  Akt  geht  der  Totenmarsch 
gleich   in  die  Handlung  über. 

Der  gewöhnliche  Charakter  der  Dumb-shows  ist  aber  ein 
anderer.    Sie  geben  meist  in  allegorischer  Form  die  Gefühle, 

0  Webster  hat  noch  öfter  von  dieser  Art  der  Dumb-shows  Gebrauch 
gemacht,  so  in  the  Dutchess  of  Malfi  III,  4  und  in  the  Thracian  Wender  1, 3. 
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Stimmungen  und  Handlungen  des  Spiels  wieder,  ohne  dadurch 
die  Handlung  zu  fördern  oder  sich  mit  ihr  zu  verflechten. 
Thomas  Sackvyles  Ferrex  und  Porrex  bietet  hierfür  das 
klassische  Beispiel.  Jedem  der  fünf  Akte  ist  ein  Dumb-show 
vorgeschoben,  das  jedesmal  von  anderen  Instrumenten  begleitet 
wird.  Im  ersten  kommen  sechs  wilde  Männer,  von  denen  einer 
ein  Bündel  kleiner  Ruten  trägt.  Sie  versuchen  vergeblich  es  zu 
zerbrechen.  Im  folgenden  trinkt  der  König  aus  einer  mit  dem 
Gift  der  Schmeichelei  gefüllten  goldenen  Schale,  während  er  den 
bescheidenen  Becher  zurückweist.  Im  dritten  tritt  auf  a  Com- 
pany of  mourners  all  clad  in  blacke;  sie  trauern  über  den 
Mord  des  Ferrex.  Im  vierten  kommen  aus  der  Tiefe  drei 
Furien  Alecto,  Megera  and  Ctisephone.  Sie  treiben  vor  sich 
her  Tantalus,  Medea,  Athamas,  Ino,  Kambises,  Althea.  Im 
fünften  kommt  eine  Company  of  hargabusiers  and  of  armed 
men  all  in  order  of  battaile,  womit  der  Ausbruch  des  Bürger- 
krieges versinnbildlicht  sein  soll. 

Ähnlich  ist  der  Dumb-show  in  Locrine  behandelt.  Wir 
sehen,  wie  eine  Löwe,  der  einen  Bären  verfolgt,  durch  einen 
Bogenschützen  erlegt  wird.  Perseus  und  Andromeda  er- 
scheinen im  zweiten  Bilde,  und  wir  sind  Augenzeugen,  wie 
Phineus  mit  seinen  Äthiopiern  Andromeda  erobert.  Im  dritten 
wird  ein  Krokodil  von  einer  kleinen  Schlange  gestochen;  wir 
sehen  sie  beide  im  Wasser  verschwinden.  Im  vierten  er- 
scheint Omphale,  die  Keule  in  der  Hand,  die  Löwenhaut  auf 
dem  Rücken  und  schlägt  mit  ihrem  Pantoffel  dem  Herkules 
auf  den  Kopf,  der  ihr  mit  einer  Spindel  folgt.  Im  fünften 
Bild  setzt  Medea  der  Tochter  Creons  einen  Kranz  aufs  Haupt, 
der  zur  Flamme  wird.  Ate  tritt  als  Prolog  auf  und  gibt  zu 
jedem  show  gleich  die  Erklärung. 

Eine  andere  Stellung  im  Stück  und  einen  anderen  Sinn 
haben  die  Erscheinungen  von  Geistern,  die  durch  den  Zauberer 
heraufbeschworen  werden.  Es  sind  streng  genommen  keine 
Dumb-shows,  sie  sind  aber  scenisch  in  derselben  Weise  dar- 
gestellt worden.  Die  Anweisung  für  Fausts  Zauberschauspiel 
lautet:  Sennet.  Enter  at  one  door  the  Emperor  Alexander, 
at  the  other  Darius.  They  meet.  Darius  is  thrown  down; 
Alexander  kills  him,  takes  of£  his  crown  and  offering  to  go 
out,  his  paramour  meets  him.     He  embraceth  her  and  sets 


72 

Darius  crown  upon  her  head;  and  Coming  back,  both  salute 
the  Emperor,  who  leaving  bis  state  offers  to  embrace  them; 
which  Faustus  seeing  suddenly  stays  bim.  Tben  trumpets 
cease  and  music  sounds.  Ein  interessanter  Gebrauch  des 
Dumb-shows  findet  sich  noch  in  Munday's  the  Downfall  of 
Eobert  Earl  of  Huntington.  Die  Einleitung  macht  uns  mit 
den  Spielern  bekannt,  vor  allem  mit  Eltham,  der  den  Little 
John  spielen  wird,  und  mit  Skelton,  der  die  Spieler  bittet: 
Go  in,  and  bring  your  dumb-scene  on  the  stage,  and  I,  as 
prologue,  purpose  to  express  The  ground,  where  on  our  history 
is  laid.  Jetzt  treten  im  Dumb-show  der  Eeihe  nach  die 
Personen  des  Stücks  auf :  Enter  first  king  Richard  with  drum 
and  ancient,  giving  Ely  a  purse  and  sceptre;  bis  mother  and 
brother  John,  ehester,  Leicester,  Lacy,  others  at  the  king's 
appointment  doing  reverence.  The  king  goes  in:  presently 
Ely  ascends  the  chair :  ehester  John  and  the  Queen  part  dis- 
pleasantly.  Enter  Robert  Earl  of  Huntington,  leading  Marian : 
foUows  him  Warman  and  after  Warman  the  Prior;  Warman 
everflattering  and  making  courtesy,  taking  gifts  of  the  Prior 
behind  and  bis  master  before.  Prince  John  enters,  oifereth 
to  take  Marian.  Queen  Elinor  enters,  offering  to  pull  Robin 
from  her;  but  they  enfold  each  other,  and  sit  down  within 
the  curtains.  Warman  with  the  Prior,  Sir  Hugh  Lacy,  Lord 
Sentloe  and  Sir  Gilbert  Broughton  fold  hands  and  drawing 
the  curtains,  all  (but  the  Prior)  enter  and  are  kindly  received 
by  Robin  Hood.  The  curtains  are  again  shut.  Nun  wendet 
sich  Skelton  noch  einmal  mit  der  Bitte  an  Eltham :  once  more, 
bid  your  dumb-shows  come  in,  That,  as  they  pass,  I  may  ex- 
plain  them  all.  Dies  geschieht;  dieselben  Personen  erscheinen 
nacheinander,  und  Skelton  fügt  die  nötigen  Erklärungen  dazu 
und  stellt  sie  gleichsam  dem  Publikum  vor.  Mit  der  zweiten 
Scene  beginnt  dann  das  Stück.  Dies  witzige  Vorspiel  zeichnet 
in  allgemeinen  Umrissen  die  vorausgesetzte  geschichtliche 
Situation  und  erspart  dem  Dramatiker  dadurch  die  sonst 
nötigen  Expositionen  und  langweiligen  Rückgriffe  auf  zurück- 
liegende Vorgänge.  Es  ist  der  Text  hier  im  ganzen  Wortlaut 
wiedergegeben,  weil  seine  Kenntnis  die  Entscheidung  der 
Frage,  wie  dieser  Dumb-show  scenisch  dargestellt  ist,  wesent- 
lich erleichtert, 
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Auch  in  der  Fortsetzung  dieses  dramatischen  Stoffs,  the 
Death  of  Eobert  Earl  of  Huntington  von  Henry  Chettle 
werden  drei  Visionen,  die  der  König  Johann  gehabt  haben 
soll,  von  Friar  gezeigt,  die  auch  den  Charakter  von  Dumb- 
shows  tragen.  „Draw  but  that  veil",  sagt  Friar,  „And  there 
king  John  sits  sleeping  in  his  chair".  Nun  sagt  die  An- 
weisung :  Draw  the  curtain :  the  king  sits  sleeping,  his  sword 
by  his  side.  Enter  Austria,  before  whom  cometh  Ambition, 
and  bringing  him  before  the  chair,  king  John  in  sleep  maketh 
signs  to  avoid,  and  holdeth  his  own  crown  fast  with  both 
his  hands.  In  der  zweiten  Vision  erscheint  Constantia  mit 
ihrem  Sohne  Arthur,  aber  der  König  stößt  sie  hinweg,  und 
Arthur  wird  als  tot  fortgetragen.  In  der  dritten  Vision 
kommt  die  Königin  mit  ihren  Kindern;  she  ascends  and 
seeing  no  motion,  she  descendeth,  wringing  her  hands  and 
departeth.  Nun  kommt  Matilda,  in  Trauer  und  lesend,  da 
breitet  der  König  seine  Arme  aus,  und  als  sie  geht,  ruft  er 
nach  ihr,  und  Bonville  kommt,  und  die  Vision  geht  in  den 
Dialog  über. 

Hier  sind  zwei  interessante  Punkte  zu  bemerken.  Zum 
ersten  der  Vorhang  (veil,  curtain),  der  weggezogen  den 
auf  dem  chair  sitzenden  König  erst  sichtbar  macht;  zum 
andern  die  Erhöhung  des  Podiums  (ascends,  descends).  Es 
ist  schon  gesagt  worden,  daß  die  Unterbühne  wahrscheinlich 
erhöht  zu  denken  ist.  Diese  Stelle  dürfte  dafür  sprechen. 
Der  Vorhang  befindet  sich  vor  der  Unterbühne,  in  der  der 
König  sitzt.  Die  Personen  der  Vision  gehen  über  die  Hinter- 
bühne, Friar  mit  den  übrigen  steht  auf  der  Vorderbühne. 

Es  wäre  freilich  Vermessenheit,  sagen  zu  wollen,  so  und 
nicht  anders  ist  diese  Vision  oder  irgend  ein  anderer  Dumb- 
show  insceniert  worden.  Ein  und  dasselbe  Stück  kann  auf 
derselben  Bühne  von  derselben  Eegie  in  verschiedener  Weise 
in  Scene  gesetzt  werden.  Die  Frage  muß  anders  gestellt 
werden.  Sie  muß  lauten:  Welche  Einrichtungen  der  Bühne 
hat  der  Dichter  im  Auge,  wenn  er  solche  Scenen  niederschreibt? 
Leicht,  zwanglos,  ohne  Künstlichkeit  müssen  sich  seine  Ge- 
danken den  scenischen  Einrichtungen  anpassen  und  ein- 
schmiegen, denn  diese  bilden  ja  ihre  Voraussetzung.  In  der 
Natürlichkeit  und  Leichtigkeit  der  Erklärung  liegt  hier  das 
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Kriterium  der  Wahrheit.  In  den  geschlossenen  Wintertheatern 
dürfte  die  Unterbühne  zu  dergleichen  Darstellungen  benutzt 
worden  sein;  sie  bietet  sich  von  selbst  dazu  dar,  weil  sie 
durch  den  Vorhang  in  einem  Nu  das  Spiel  kommen  und  ver- 
schwinden lassen  kann.  Im  Sommertheater  ohne  Unterbühne 
dagegen  wird  wohl  das  Stummspiel  auf  der  Hinterbühne  statt- 
gefunden haben. 


IX. 

Es  war  schon  im  Vorigen  vom  Begriff  der  Unterbühne 
Gebrauch  gemacht.  Es  schien  von  vornherein  ganz  begreiflich, 
daß  in  der  natürlichen  Entwickelung  der  Bühne  eine  dritte 
Öffnung  der  Hinter  wand  entstand  und  zwar  in  der  Mitte  der 
Türen  genau  unter  der  Oberbühne  mehr  und  mehr  die  ganze 
Breite  der  Oberbühne  in  Anspruch  nehmend.  Es  durfte  an- 
genommen werden,  daß  nach  dem  Schwantheater  keine  Volks- 
bühne mehr  gebaut  wurde,  weder  Sommer-  noch  Winterbühne, 
die  diese  Unterbühne  nicht  gehabt  hätte.  Aber  freilich,  es 
fehlte  noch  bisher  der  Nachweis  dieser  Einrichtung  aus  den 
Dramen  der  Dichter  selbst,  aus  dem  scenischen  Aufbau  der 
dramatischen  Handlung.  Dieser  Beweis  soll  nun  erbracht 
werden.  Es  ist  mit  dieser  Wahrheit  wie  mit  den  Natur- 
erkenntnissen. Eine  Annahme  ist  mehr  als  eine  Hypothese, 
ist  eine  Wahrheit,  eine  vollkommen  gesicherte  Erkenntnis, 
wenn  sich  mit  ihr  alle  Erscheinungen  am  einfachsten  und 
widerspruchfreiesten  erklären  lassen.  Denkt  man  die  Unter- 
bühne weg,  so  gibt  es  kaum  ein  Volksstück,  dessen  In- 
scenierung  uns  nicht  unlösliche  Rätsel  aufgibt.  Nimmt  man 
aber  das  Bühnenfeld  an,  so  erklärt  sich  alles  aufs  einfachste, 
und  der  Plan  und  Gedankengang  des  Dichters  wird  klar  und 
durchsichtig.  Die  Volksdichter  jener  Zeit,  Shakespeare  nicht 
ausgenommen,  haben  eine  Bühne  vor  Augen  gehabt,  die  einen 
hinter  der  Hauptbühne  gelegenen  kleineren  Eaum  besessen 
hat,  eine  „Unterbühne",  sonst  würde  die  überraschende  Ein- 
stimmigkeit unbegreiflich  sein,  mit  der  alle  Dichter  in  ihren 
Kompositionen  Scenen  schufen,  die  sich  nur  auf  diesem 
Bühnenfeld  denken  lassen.    Die  Sache  bliebe  problematisch, 
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so  lange  nur  einzelne  Stücke  auf  dies  Bühnenfeld  hinzudeuten 
schienen.  Da  bleibt  die  Möglichkeit  bestehen,  sie  anders  zu 
interpretieren.  Wenn  sich  aber  eine  Wolke  von  Zeugnissen 
erhebt,  wie  hier,  wenn  alle  oder  fast  alle  Volksdichtungen 
jener  Zeit  solche  Unterbühnenscenen  enthalten,  wenn  dies 
Bühnenfeld  noch  öfter  in  Anspruch  genommen  wird  als  selbst 
die  Oberbühne,  sind  wir  da  nicht  gezwungen,  eine  Unterbühne 
anzunehmen,  die  als  dauernde  Einrichtung  des  Shakespeare- 
theaters zu  denken  ist?  Freilich  haben  wir  im  Text  keine 
Anweisung,  wie  bei  der  Oberbühne,  die  mit  ihrem  above  und 
aboue  und  aloft  einen  Wegweiser  aufgestellt  hat,  der  auch 
dem  blödesten  Auge  sagt,  daß  sich  das  Spiel  auf  der  Ober- 
bühne fortsetzt.  Dazu  gehörte  allerdings  kein  Scharfsinn,  dies 
Bühnenfeld  zu  entdecken ;  der  oberflächlichste  Leser  mußte  es 
finden.  Anders  ist  es  mit  der  Unterbühne.  Hier  fehlt  natur- 
gemäß eine  derartige  Ortsbestimmung,  denn  das  beneath 
und  below,  das  sich  zuweilen  im  Text  findet,  drückt  als 
relativer  Begriff  den  Gegensatz  zum  above  aus  und  wird 
demgemäß  dann  gebraucht,  wenn  sich  die  Handlung  unten 
auf  der  Hauptbühne  fortsetzt,  oder  wenn  unten  und  oben 
zu  gleicher  Zeit  gespielt  wird.  Da  aber  die  Unterbühne  auch 
unten  liegt  wie  die  Hauptbühne,  so  fehlt  die  Möglichkeit,  sie 
als  solche  durch  ein  Ortsadverbium  in  der  Anweisung  zu  be- 
stimmen. Und  doch  wird  auch  sie  so  oft  indirekt  kenntlich  ge- 
macht; nur  schade,  daß  das  Kennzeichen  selbst  so  vielumstritten 
ist.  Es  ist  der  Vorhang  (veil,  arras,  curtain,  traverse,  hanging), 
an  dem  man  die  Unterbühne  erkennen  kann.  Wie  die  Ober- 
bühne zuweilen,  so  hat  die  Unterbühne  recht  oft  diesen  Vor- 
hang. Jene  fünf  englischen  Wörter  dienen  zur  Bezeichnung 
ein  und  desselben  Vorhangs  ohne  irgend  einen  Unterschied 
oder  eine  Nuance  auszudrücken.  Diese  verschiedenen  Be- 
nennungen, die  für  ein  und  dieselbe  Sache  dienen,  haben  immer 
wieder  dazu  verleitet,  nach  den  verschiedenen  Vorhängen  zu 
zu  suchen  und  die  Wörter  auf  Tür-,  Seiten-  und  Zwischenvor- 
hänge zu  beziehen.  Dies  wird  dann  die  Quelle  vieler  Irrtümer. 
In  Wahrheit  meinen  die  Dichter,  wenn  sie  von  Vorhängen 
irgend  welcher  Art  sprechen,  gleichviel  welches  Wort  sie  dafür 
wählen,  immer  nur  Vorhänge  vor  Ober-  und  Unterbühne. 
Unsere  Untersuchung  nennt  diese  Vorhänge  Kurtains,  während 
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ein  vorläufig  erst  supponierter  Vorhang  zwischen  den  Pfeilern, 
der  Vorder-  und  Hinterbühne  des  Privattheaters  trennen  soll, 
als  Traverse  bezeichnet  ist.  Diese  Wörter  sind  hier  ganz 
willkürlich  gewählt.  Wenn  Vorhänge  in  den  Bühnenanweisungen 
erwähnt  sind,  so  besagt  dies,  daß  die  Unterbühne  als  Bühnen- 
feld in  Aktion  tritt.  An  diesem  äußeren  Merkmal  erkennt 
man  sofort  die  Unterbühne.  Aber  freilich  in  vielen  Fällen 
schweigt  der  Text  von  einem  Vorhang;  man  muß  dann  die 
Anweisung  supplieren,  oder  die  Eigenart  des  Ortes  ist  eine 
solche,  die  einen  Vorhang  überhaupt  verbietet.  Wenn  z.  B. 
die  Unterbühne  eine  Höhle  darstellt,  kann  man  keinen  Vor- 
hang erwarten. 

Es  sollen  nunmehr  einige  Unterbühnenscenen  erörtert 
werden,  in  denen  nach  der  Beschaffenheit  der  Örtlichkeit  ein 
Kurtain  nicht  zu  denken  ist. 

Zu  dieser  Klasse  gehören  alle  Höhlenscenen.  In  Mar- 
lowes  Dido  treffen  bei  einem  Gewitter  Dido  und  Aeneas  in 
einer  Höhle  zusammen.  Enter  Aeneas  and  Dido  in  the  cave 
at  several  times.  Am  Schluß  der  Liebesplauderei,  in  der 
sie  natürlich  nach  vorn  gekommen  sind,  exeunt  to  the  cave. 
Als  nun  Achates,  Cupid  as  Ascanias,  Jarbas  and  Anna  im 
4.  Akt  auf  der  Hinterbühne  sind,  wird  von  Aeneas  und  Dido 
gesagt:  enter  from  the  cave.  Dies  enter  wie  jenes  exeunt 
beweisen,  daß  die  Höhle  ein  von  der  Hauptbühne  getrennter 
Raum  ist.  Es  ist  unmöglich  sich  vorzustellen,  daß  auf  der 
Hauptbühne,  die  nur  dürftige  Requisite  kennt  und  nur  dem 
Spieler  die  Gelegenheit  zu  seinem  Vortrag  bieten  soll,  auf 
der  Volksbühne,  die  keine  Kulissen,  Wanddekorationen  und 
künstliche  Gebilde  irgend  welcher  Art  benutzt,  plötzlich  eine 
Höhle  aufgebaut  sein  soll,  so  groß,  daß  die  Spieler  hinein- 
und  herauskommen  können.  Zur  linken  und  rechten  ein  Ver- 
satzstück vor  die  Unterbühne  gestellt  und  die  Höhle  ist  fertig. 
Diese  Unterbühne  hatte  Marlowe')  vor  Augen,  als  er  die 
obige  Scene  schrieb,  und  die  Höhlenscenen  wären  nicht  ge- 
dichtet worden,  wenn  die  Unterbühne  nicht  eine  dauernde 
Einrichtung  der  Volksbühne  gewesen  wäre. 


»)  Wie  Shakespeare  für  seine  Cave  im  Timon  von  Athen  IV  und  V, 
ferner  in  Cymbeline  m,  6  und  lY  und  in  Sturm  V. 
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Auch  im  pinner  of  Wakefield  spielt  die  8.  Scene  vor 
Georg  Greens  Höhle  im  Walde,  wohin  Jenkin  die  drei  Edlen 
geführt  hat.  Come,  sagt  er,  here's  his  house,  where  be  you, 
ho?  Und  als  er  herauskommt,  gibt  er  ihm  seine  Waffe  mit 
den  Worten:  Here  is  your  walking-staff.  Und  sie  kämpfen, 
und  Georg  kills  Gilbert  and  takes  the  others  two  prisoners. 
Und  als  Bettris  kommt,  sagt  er  zu  ihr:  come,  Bettris,  let  us 
in,  and  in  my  cottage  we  will  sit  and  talk. 

In  Look  about  you  will  Lady  Fauconbridge  in  Merchants 
Wife's  attire  verkleidet  den  Eremiten  in  seiner  Zelle  besuchen. 
The  holy  hermit's  cave  cannot  be  far.  Skink  als  Eremit  verkleidet 
findet  sie  hier  und  denkt:  I  will  entice  this  morsel  to  my 
cell.  Doch  wird  er  gestört  durch  John  und  Fausonbridge. 
Später  geht  Skink  in  die  Höhle,  um  in  einer  neuen  Ver- 
kleidung herauszukommen  with  a  patch  on  his  face  and  a 
falconer's  Iure  in  his  band.  Jetzt  stutzt  die  Lady  und 
fürchtet  einen  Mord  in  der  Höhle.  „I  pray  ye,  speak",  ruft 
sie  hinein.  Dann  tritt  sie  in  die  Höhle:  „what's  here?"  schreit 
sie  erschreckt,  „a  beard  a  counterfeited  hair?  It's  some  thiefs 
cave  no  haunt  for  holy  man". 

In  Gammer  Gurtons  Needle  IV,  2  ist  bei  späteren  Auf- 
führungen gewiß  auch  die  Unterbühne  benutzt  worden.  Diccon 
redet  der  Chatte  vor,  daß  Hodge  des  Nachts  heimlich  in  ihre 
Höhle  kriechen  will,  um  Hühner  zu  stehlen.  Kaum  ist  sie 
gegangen,  so  sagt  Diccon  zu  Dr.  Rat:  Se  ye  not,  what  is 
here?  a  hole  wherein  ye  may  creepe  into  the  house.  Rat 
kriecht  hinein  und  schreit :  Helpe,  Diccon,  out  alas,  I  shall  be 
slain  among  them.  Diccon  macht  sich  aus  dem  Staube.  Da 
die  Türen  für  das  Kommen  und  Gehen  der  Personen  frei 
bleiben  müssen,  so  ist  eine  dritte  Öffnung  nötig,  die  hier  als 
a  hole  bezeichnet  ist. 

Es  bildet  die  Unterbühne  eine  Öffnung,  die  auch  als  Tür 
und  Eingang  1)  benutzt  werden  kann.  Hier  ist  auf  früher 
Gesagtes  zu  verweisen.  Die  Öffnung  muß  natürlich  am 
Schluß  der  Vorstellung  geschlossen  werden.  Es  geschieht 
durch  eine  Doppeltür,  die  Fenstereinsätze  gehabt  hat.  Diese 
Dinge  kommen  auch  in  der  Auf  f  ührung  zuweilen  zur  Verwendung. 

1)  Hier  sind  auch  die  Gates  zu  suchen,  wenn  die  Oberbühne  eine 
Burg-  oder  Stadtmauer  darstellt. 
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Für  diesen  mittleren  Eingang  haben  wir  eine  direkte 
Bühnenanweisung  und  zwar  in  einem  Volksstück,  sodaß  nicht 
einzusehen  ist,  wie  die  Existenz  der  Unterbühne  im  Shake- 
spearetheater noch  in  Frage  gestellt  werden  kann.  In  East- 
ward  Hoe  I,  1  sagt  die  Anweisung :  At  the  middle  door  enter 
Golding,  discovering  a  goldsmith's  shop  and  he  Walking  short 
turns  before  it.  Hier  ist  also  von  einer  mittleren  Tür  die 
Kede,  durch  die  Golding  eintritt;  sie  liegt  in  der  Mitte 
zwischen  den  beiden  oft  genannten  Türen.  Will  man  deshalb 
nur  glauben,  was  in  den  Bühnenanweisungen  steht,  hier  ist 
der  Beweis  für  die  Unterbühne,  ein  Beweis,  wie  er  klarer 
und  bündiger  nicht  geführt  werden  kann.») 

Die  Unterbühne  stellt  auch  zuweilen  eine  Laube  2)  dar, 
wie  in  der  spanischen  Tragödie  II,  in  der  Horatio  in  Gegen- 
wart der  Belimperia  in  einer  Laube  gehenkt  und  erstochen 
wird.  They  hang  him  in  the  arbour.  They  stab  him.  Als 
Belimperia  um  Hilfe  ruft,  sagt  Lorenzo :  come  stop  her  mouth. 
Wo  eine  Unterbühne  war,  ist  diese  Scene  vermutlich  in  ihr  dar- 
gestellt worden,  also  in  einem  verhältnismäßig  dunklen  Raum, 
denn  bei  den  technischen  Schwierigkeiten  der  Inscenierung 
verträgt  dieser  Vorgang  keine  zu  scharfe  Beleuchtung. 

In  Fords  Broken  heart  weist  Prophilus  I,  3  im  Garten 
des  Palastes  den  als  Schüler  verkleideten  Orgilus  auf  die 
Laube  hin,  in  der  er  zweimal  täglich  warten  soll  die  Briefe 
zu  besorgen.  Ähnlich  ist  die  Scene  im  Freien  gedacht  in 
Downfall  of  Eobert  Earl  of  Huntington.  Die  Anweisung 
lautet:  Curtains  open.  Robin  Hood  sleeps  on  a  green  bank 
and  Marian  strewing  flowers  on  him.  Wie  sollte  ein  Dichter 
auf  die  Erfindung  solcher  Scenen  kommen,  wenn  er  nicht 
einen  durch  Vorhang  verschließbaren  Raum  hinter  der  Haupt- 
bühne vor  Augen  gehabt  hätte.  Der  Vorhang  hat  hier  nur 
den  Zweck,  Robin  Hood  sichtbar  und  unsichtbar  zu  machen. 

Auch  für  eine  Scene  aus  How  a  man  may  choose  a  good 
wife  from  a  bad  dürfte  an  die  Unterbühne  zu  denken  sein. 


1)  Die  Mitteltür  ist  auch  in  einem  späteren  Werk  noch  ausdrücklich 
genannt,  nämlich  in  The  Parson's  Wedding  I,  3.  Enter  Wild,  Careless 
and  the  Captain  going  in  haste;  he  comes  in  at  the  middle  door. 

2)  Wenn  das  Theater  keine  Unterbühne  hatte,  so  ist  die  Laube  ein 
Requisitenstück  gewesen,  das  aus  der  Versenkung  aufstieg. 
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Der  Schulmeister  Aminadab  kommt  mit  Helm  und  Hellebarde, 
die  Anbeter  seiner  Geliebten  aus  dem  Felde  zu  schlagen.  In 
Mistr.  Marys  Zimmer  versteckt  er  sich  hinter  den  Vorhang 
der  Unterbühne.  „In  vain  I  watch  in  this  dark  hole"  sagt 
er.  Dies  scheint  auf  den  dunklen  Hohlraum  der  Unterbühne 
hinzudeuten.  Im  Schwantheater  freilich  wäre  dieser  Versteck 
hinter  einer  Tür  zu  suchen.  Aber  der  Dichter  hat,  wie  diese 
Worte  zeigen,  bei  der  Erfindung  der  Scene  eine  andere 
Bühnenform  vor  Augen  gehabt. 

In  der  bekannten,  für  unsere  Beweisführung  wichtigsten 
Scene  stellt  die  Unterbühne  auch  einen  Hohlraum  dar.  Es 
ist  die  Scene  aus  Marlowes  Jew  of  Malta,  in  der  der  letzte 
Bubenstreich  des  Barabas  geschildert  wird.  Da  es  auf  den 
Wortlaut  ankommt,  hier  seine  Worte: 

Now,  as  for  Calymath  and  his  consorts 

Here  have  I  made  a  dainty  gallery, 

The  floor  where  of,  this  cable  being  cut, 

Doth  fall  asunder,  so  that  it  doth  sink 

Into  a  deep  pit  part  recovery. 

Here,  hold  that  knif e ;  and  when  thou  seest  he  comes, 

And  with  his  bassoes  shall  he  blithely  set.  etc. 

Als  Barabas  dies  zum  Gouverneur  sagt,  befindet  er  sich 
auf  der  Oberbühne,  denn  die  Anweisung  sagte:  Enter  above 
Barabas  with  a  hammer  very  busy.  Hier  hat  er  durch  die 
Zimmerleute  den  Fußboden  ausschneiden  und  mit  einer  Klappe 
versehen  lassen,  sodaß  die  um  den  Tisch  sitzenden  Gäste, 
wenn  das  Seil  zerschnitten  wird,  in  die  Tiefe  stürzen  müssen. 
Jetzt  kommen  diese  Gäste ;  und  Calymath  sagt  zu  den  Seinen : 

Come,  my  companion-bassoes :  see,  I  pray, 

How  busy  Barabas  is  there  above 

To  entertain  us  in  his  gallery, 

Let  US  Salute  him.    Save  thee,  Barabas! 

Barabas  grüßt  von  oben  und  spricht: 

Wiirt  please  thee,  mighty  Selim  Calymath 
To  ascend  our  homely  stairs? 

Entrüstet  über  diesen  ruchlosen  Plan  tritt  Ferneze  da- 
zwischen (Coming  forward):  Stay,  Calymath.    Dann  a  Charge 
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sounded  within.  Ferneze  cuts  the  cord;  the  floor  of  the 
gallery  gives  way  and  Barabas  falls  into  a  caldron  placed  in 
a  pit.')  Mit  dem  Zerschneiden  des  Seils  wird  ein  Vorhang 
zurückgezogen  und  es  wird  die  Unterbühne,  hier  als  pit 
bezeichnet,  sichtbar,  mit  einem  riesigen  kochenden  Kessel, 
in  welchen  nun  statt  seiner  Gäste  Barabas  selbst  hinein- 
gestürzt ist.  Hier  von  Hitze  und  Qualm  erstickend,  jammernd 
und  fluchend  stirbt  er. 

Jetzt  sind  wir  unweigerlich  gezwungen,  die  Unter- 
bühne zu  setzen  als  einen  unter  der  Oberbühne  liegenden, 
nach  den  Zuschauern  zu  offenen  Hohlraum.  Man  könnte  nur 
dann  der  zwingenden  Beweiskraft  dieses  Schlusses  entgehen, 
wenn  man  annimmt,  daß  die  Oberbühne  nicht  in  der  Hinter  wand, 
sondern  frei  vorn  über  dem  Traverse  gelegen  hat  (vgl.  Abb.  7  b). 
Allein  dann  würden  so  große  Zurüstungen  zum  Aufbau  des 
Gerüstes  erforderlich  sein,  daß  in  einem  schnell  abgespielten 
Volksstück  keine  Zeit  dazu  bleibt.  In  einem  wirklichen 
Volkstheater  ist  es  deshalb  nahezu  ausgeschlossen,  daß  die 
Oberbühne  anders  gelegen  haben  könnte,  als  über  der  Unter- 
bühne. 

Mario we  würde  diese  Scene  mit  seiner  überhitzten  Phan- 
tasie nie  gedichtet  haben,  wenn  er  nicht  die  Anschauung  der 
Unterbühne  gehabt  hätte.  Wie  leicht  ist  die  Darstellung 
dieser  scheinbar  so  komplizierten  Scene!  Barabas  hat  auf 
der  Oberbühne  natürlich  garnichts  getan,  trotz  seiner  Ge- 
schäftigkeit. Ehe  der  Vorhang  zurückgezogen  wird,  springt 
er  die  im  Globus  wahrscheinlich  direkt  in  die  Unterbühne 
hinabführende  Wendeltreppe  hinunter  und  ragt  nur  mit  dem 
Kopfe  über  den  Eand  des  angeblichen  Kessels  hinweg,  der  in 
Wahrheit  aus  einem  mit  Pappe  oder  Stoff  verkleideten  halb- 
kreisförmigen Gerüst  besteht.  Wie  leicht  ist  da  die  Täuschung! 
Wie  schnell  der  Eindruck  eines  Kessels  erzeugt,  wenn  da- 
hinter Qualm  und  Dampf  aufsteigt!  Der  Beweis  der  Existenz 
einer  Unterbühne,  die  unter  der  Oberbühne  liegt,  wird  durch 
diese  Scene  so  zwingend,  so  haarscharf  geführt,  daß  jeder 
Zweifel  daran  ausgeschlossen  erscheint.  Es  ist  nicht  einmal 
möglich,  sich  die  Sache  anders  zu  denken. 


1)  Old  edition  sagt  nur:  A  Charge,  the  cable  cut,  a  Caldron  discovered. 
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Häufig  soll  die  Unterbühne  ein  Arbeitszimmer,  ein  study 
vorstellen.  Sollen  die  darin  befindlichen  Personen  sichtbar 
werden,  so  muß  die  Vorderwand  fallen.  Dies  geschieht,  indem 
der  Vorhang  zurückgezogen  wird.  So  wird  das  Innere  des 
kleinen  Eaumes  sichtbar  und  bildet  nun  zusammen  mit  der 
Hauptbühne  die  Spielfläche.  Die  Beispiele  sind  hier  so  zahl- 
reich, daß  es  nicht  möglich  ist,  sie  alle  einzeln  zu  besprechen. 
Man  müßte  geradezu  glauben,  daß  die  Dichter  jener  Zeit  an 
einer  fixen  Idee  litten,  indem  sie  so  oft  ein  Studierzimmer 
supponierten,  wenn  sie  nicht  alle  von  der  gleichen  Anschauung 
eines  kleinen,  hinter  der  Hauptbühne  liegenden  Spielraumes 
beherrscht  wurden.  Wie  einfach  die  Ausstattung  dieses  study! 
Ein  Tisch  und  Stuhl,  auf  dem  Tisch  ein  paar  Bücher  und 
ein  Licht  und  die  Ausrüstung  ist  fertig!  Durch  Aufziehen 
des  Vorhanges  wird  der  Raum  sichtbar,  durch  Zuziehen  ver- 
schwindet er  wieder.  Ist  es  das  Zimmer  eines  Zauberers  und 
Nekromanten,  so  gehört  noch  ein  Zauberapparat,  Totenkopf 
und  dergleichen  zur  Ausstattung.  So  ist  in  the  Life  and  Death 
of  Thomas  Lord  Cromwell  i)  III,  2  das  study  die  Unterbühne. 
Hodge,  der  Diener  Cromwells,  vertauscht  mit  dem  Grafen 
Bedford  die  Kleider,  gleichviel  wo,  in  irgend  einem  fingierten 


*)  Vgl.  die  Kontroverse  im  Shakesp.  Jahrbuch  40,  S.  223  ff.  Bang 
hat  ganz  recht  mit  dem  Einwand,  daß  die  Vorderbühne  keine  Eingänge 
habe.  Fallen  diese  Türen,  und  sie  sind  auf  der  Sommerbühne  garnicht  zu 
denken,  so  fällt  die  Vorder-  und  Hinterbühnenscenentheorie.  Gegen  die 
Meinung  W.  Kellers,  der  das  study  auf  die  Oberbühne  verlegt,  dürfte  ein- 
zuwenden sein:  1.  Wir  haben  kein  Recht  die  Oberbühne  für  die  In- 
scenierung  in  Anspruch  zu  nehmen,  wenn  die  Anweisung  nicht  ausdrücklich 
das  above  etc.  hinzufügt.  Es  fehlt  aber  hier.  2-  Es  dürfte  unnatürlich  sein, 
zu  denken,  daß  der  Vorhang  der  Oberbühne  von  unten  d.  h.  von  der  Hinter- 
bühne aus  etwa  durch  eine  lange,  herabhängende  Schnur  auf-  und  zuge- 
zogen werden  konnte.  Der  Vorhang  der  Unterbühne  wird  unten,  der 
Vorhang  der  Oberbühne  stets  oben  gezogen.  3.  Es  ist  die  Oberbühne  nur 
Sprechort,  und  die  Personen  unten  auf  der  Bühne  sind  nicht  imstande,  in 
die  Tiefe  der  Oberbühne  hineinzuschauen,  demgemäß  können  sie  nicht 
Hodge  oben  am  Tische  sitzend  sehen.  Dagegen  sitzt  er  unten  in  Augen- 
höhe, sodaß  sie  ihn  sehen  müssen.  Solche  Räume  wie  hier  die  Unterbühne, 
entsprechen  der  alten  Architektur  und  finden  sich  noch  heute  in  alten 
Häusern.  Da  von  hier  aus  das  Gastzimmer  gesehen  und  jeder  Vorgang 
daselbst  beobachtet  werden  kann,  so  ist  nichts  natürlicher,  als  daß  der 
Vorhang  im  Gastzimmer  auf-  und  zugezogen  wird. 

We  gener,  Einrichtung  d.  Shakespeare -Theaters.  Q 
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Räume.  Sie  kommen  wieder  herein,  und  Bedford  sagt  zu 
ihm :  Now  go  and  sit  down  in  the  study,  und  so  geht  der  als 
Graf  verkleidete  Hodge  durch  den  mit  Vorhang  und  Fenster- 
tür versehenen  Eingang  in  die  Unterbühne,  das  study.  Als 
nun  der  Gouverneur  kommt,  übergibt  ihm  Cromwell  die 
Gewalt  über  den  angeblichen  Grafen  und  geht  mit  dem  rechten 
Grafen  ab.  Dann  sagt  der  Gouverneur  zu  einem  Diener: 
Go  draw  the  curtains,  let  us  see  the  Earl.  Es  geschieht  und 
sie  sehen  durch  das  Fenster  Hodge  lesend  und  singend  im 
study  sitzen.  Später  kommt  Hodge  durch  die  Tür  heraus  und 
geht  mit  den  Boten  ab.  So  geschieht  alles  auf  die  einfachste 
und  natürlichste  Weise. 

Ebenso  haben  wir  uns  Peter  Fabeis  study  zu  denken.  In 
Merry  Divel  of  Edmonton  zieht  der  Prolog  selbst  den  Vorhang 
zurück.  Nun  wird  Peter  Fabel  auf  seinem  Lager  sichtbar, 
ein  Glockenspiel  zu  seinen  Häupten,  Zauberapparate  sind  auf- 
gestellt. Der  Geist  Coreb  kommt;  es  ist  der  Teufel,  dem  er 
sich  verschrieben  hat,  der  ihn  holen  will.  Mit  Hilfe  des  ne- 
kromantischen  Stuhles  überlistet  er  ihn. 

In  Marlowes  Faustus  lautet  gleich  die  Anweisung: 
Faustus  discovered  in  his  study.  Dies  Enthüllt-  und  Sicht- 
barwerden ist  scenisch  nur  möglich  durch  Zurückziehen  eines 
Vorhanges.  To  discover  ist  deshalb  ein  Synonym  zu  to  draw 
the  curtain;  bald  wird  dieser,  bald  jener  Ausdruck  in  den  An- 
weisungen vorgezogen.  Der  Sinn  bleibt  derselbe.  Es  ist 
dabei  selbstverständlich,  daß  Faust  wie  jeder  andere  von  der 
Unterbühne  auf  die  Hauptbühne  heraustritt.  Zum  zweitenmal 
wird  im  Faust  das  Studierzimmer  herangezogen,  als  der  ge- 
prellte Horse-Courser  wiederkommt,  all  wet,  crying.  Nehmen 
wir  an,  er  kommt  durch  die  rechte  Tür  auf  die  Hinterbühne, 
so  kann  er  Faust,  der  in  der  Unterbühne  liegt,  nicht  sehen. 
Gesetzt,  die  Hinterbühne  wäre  als  study  benutzt,  so  würde 
diese  ganze  Scene  nicht  hineinpassen.  Der  Dichter  hat  sicher 
bei  der  Komposition  dieser  Scene  die  Unterbühne  als  study 
im  Auge  gehabt,  denn  der  Horse-Courser  wird  vom  Mephisto 
auf  der  Hinterbühne  empfangen,  er  läßt  sich  nicht  beruhigen: 
I  will  speak  with  him,  TU  speak  with  him  now,  or  TU  break 
his  glass- Windows  about  his  ears.  Die  Unterbühne  ist  hier 
mit   einem   Türflügel,   der  mit   einem  Fenster  versehen  ist, 
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geschlossen.  Der  Pferdehändler  erhebt,  so  scheint  es,  drohend 
die  Faust  gegen  das  Fenster,  um  es  einzuschlagen.  Bei  den 
glass-windows  1)  an  Brillengläser  zu  denken,  scheint  schon 
deshalb  nicht  angängig,  weil  diese  sich  nur  im  study  befinden 
können,  dies  aber  noch  nicht  geöffnet  ist.  Erst  mit  den 
Worten:  See,  where  he  is  fast  asleep  zieht  Mephisto  den 
Vorhang  zurück  und  schlägt  den  Türflügel  auf.  Jetzt  tritt 
der  Horse-courser  hinein  und  schreit  Faust  an  (hollows  in  his 
ear).  „No",  sagt  er,  „will  you  not  wake?  TU  make  you 
wake  ere  I  go".  Pulls  Faustus  by  the  leg  and  pulls  it  away. 
Zum  drittenmal  wird  das  study  im  Faust  erwähnt.  Es  er- 
scheinen Teufel  mit  bedeckten  Schüsseln.  Mephisto  führt  sie 
in  Fausts  Studierzimmer. 

Bei  Marlowe  heißt  es  ferner  in  the  Devils  Charter  vom 
Jahre  1607:  Alexander  draweth  the  curtaine  of  his  study, 
where  he  discovereth  the  devil  sitting  in  his  pontificals. 

Bei  Decker  lesen  wir  im  Satiromastix  vom  Jahre  1602: 
Horace  is  sitting  in  his  study,  behind  a  curtaine,  a  candle 
by  him  burning,  books  lying  confusedly  etc. 

In  the  Old  wifes  tale  enter  Sacrapant  in  his  study.  Dies 
ist  die  Unterbühne,  denn  die  Türen  müssen  frei  bleiben  für 
das  Kommen  und  Gehen  der  Spukgestalten. 

In  Eam-Alley  I  Enter  Throat  the  Lawyer  from  his  study, 
er  tritt  durch  den  Vorhang  der  Unterbühne  ein.  Books  and 
bags  of  money  on  a  table,  a  chair  and  cushion.  Diese  Re- 
quisite sind  auf  der  Hinterbühne  zu  denken.  Knocks  within. 
Die  Türen  müssen  frei  bleiben. 

In  Marlowes  Massacre  at  Paris  ist  ebenfalls  das  Studier- 
zimmer des  Professor  Eamus,  wo  er  ermordet  wird,  in  der 
Unterbühne  zu  denken. 

Das  study  des  Gelehrten  ist  mit  der  Zelle  des  Mönches 
verwandt.  Nur  die  Ausstattung  ist  etwas  verschieden.  In 
Robert  Greenes  Baco  and  Bungay  sieht  man  in  der  11.  Scene 
den  erzenen  Kopf  stehen.  Baco  hat  dem  Miles  den  Auftrag 
gegeben,  den  Kopf  zu  bewachen  und  den  Vorhang  zu  ziehen. 


^)  Auch  in  anderen  Stellen  sind  die  glass  -  Windows  die  Fenster  der 
Unterbühne  z.  B.  in  Northward  Hoe  lY,  3.  Die  Bawd  sagt :  The  prentices 
made  a  riot  upon  my  glass  Windows;  während  die  Brillengläser  mit  spec- 
tacles  of  glass  bezeichnet  werden. 

6* 
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Während  er  einschläft,  fängt  der  Kopf  an  zu  sprechen.  Es 
fährt  ein  Blitz  herab  und  eine  Hand  erscheint,  die  den  Kopf 
mit  einem  Hammer  zerschlägt.  In  der  9.  Scene  sehen  wir  den 
König  Eduard,  in  der  13.  Scene  auch  Bungay  in  Bacos  Zelle. 

Der  kleine  Eaum  der  Unterbühne  eignet  sich  auch  be- 
sonders für  ein  Comtoir  oder  eine  Geschäftsstube. 

So  finden  wir  im  Jew  of  Malta  gleich  im  Anfang  den 
Barabas  in  seinem  Comtoir.  Barabas  discovered  in  his 
counting-house  with  heaps  of  gold  before  him. 

Auch  zu  einem  Schulzimmer  finden  wir  die  Unterbühne 
eingerichtet.  In  How  a  man  may  choose  a  good  wife  from 
a  bad  heißt  es  in  der  Anweisung :  A  School.  Enter  Aminadab 
with  a  rod  in  his  band  and  Boys  with  their  books.  Die 
Schulbänke  stehen  auf  der  Unterbühne.  Pipkin  kommt  zu 
spät  und  kriegt  die  Eute.  Nachdem  die  Knaben  gegangen 
sind,  kommt  Young  Arthur  in  denselben  Eaum,  in  dem  sich 
der  Lehrer  befindet.  Dieser  hat  vermutlich  den  Vorhang 
zugezogen,  die  Schulstube  ist  verschwunden,  und  der  Dialog 
findet  auf  der  Hinterbühne  statt. 

Der  Eaum  der  Unterbühne  ist  auch  groß  genug  für  eine 
Schaubude  oder  einen  Geschäftsladen. i)  In  the  City-Match  111,1 
wird  das  Bild  eines  Fisches,  picture  of  a  stränge  fish,  aus- 
gehängt. Die  Schaulustigen  drängen  heran;  die  Bühne  ist 
voller  Menschen.  Es  wird  zum  Beginn  der  Vorstellung  drei- 
mal wie  im  Theater  geblasen.  Es  wird  ein  Vorhang  auf- 
gezogen, und  man  sieht  in  der  Unterbühne  Timothy  als  merk- 
würdigen Fisch  (Draws  a  curtain);  behind  it  Timothy  asleep 
like  a  stränge  fish.  Ein  boy  singt  dazu  ein  Lied  von  diesem 
Wundertier.  Am  Schluß  der  Vorstellung  they  draw  the  cur- 
tain before  him. 

In  Greens  tu  quoque  von  John  Cook  lautet  die  Anweisung 
im  Anfang:  A  mercer's  shop  discovered,  Gertrude  working  in 
it,  Spendall  Walking  by  the  shop  usw.  Die  Leute  kommen 
und  gehen.  Das  Geschäft  führt  fine  stuffs,  velvets  or  satins. 
Ein  ähnliches  Geschäft  von  Stoffen  und  Tuchen  findet  sich  in 
the  honest  whore.  In  I,  5  Enter  Candido's  wife,  George  and 
two  Prentices   in  the  shop.    Auch  dieser  shop  läßt  sich  nur 

1)  Bei  Shakespeare  fehlt  hierzu  jede  Parallele,  da  er  keine  bürger- 
lichen Lustspiele  verfaßt  hat.  • 
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auf  der  Unterbühne  denken.  Die  Waaren  werden  ausgelegt, 
und  die  Kunden  machen  sie  schlecht,  um  den  geduldigen  Ehe- 
mann auf  Wunsch  seiner  Frau  aus  der  Fassung  zu  bringen. 
Es  gelingt  ihnen  nicht;  Candido  bewahrt  seine  Ruhe.  Auch 
Fustigo  reizt  ihn  weiter  in  der  7.  Scene.  Hier  heißt  es:  Enter 
Candido,  his  wife,  George  and  two  Prentices  in  the  shop. 
Fustigo  enters  Walking  by.  Die  Personen  betreten  zunächst 
alle  durch  eine  der  Türen  die  Hinterbühne,  gehen  dann  in 
den  Laden  hinein,  nachdem  der  Vorhang  zurückgezogen  ist, 
um  dann  je  nach  Umständen  während  der  Unterhaltung  auf 
die  Hauptbühne  herauszutreten.  Auch  der  zweite  Teil  von 
honest  whore  enthält  einen  Beweis  von  der  Existenz  der 
Unterbühne.  Während  die  einen  Personen  durch  die  eine, 
die  andern  durch  die  zweite  Tür  eingetreten  sind,  heißt  es 
von  Candido  und  seinem  Weibe :  appear  in  the  shop ;  also  muß 
eine  mittlere  Öffnung  da  sein,  in  der  sie  sichtbar  werden, 
eben  die  Unterbühne. 

Für  diese  Frage  ist  Eastward  Hoe  das  interessanteste 
Stück,  umsomehr,  als  es  in  Blackfriars  aufgeführt  und  den 
dortigen  Bühneneinrichtungen  angepaßt  ist.  Es  hat  im  Anfang 
die  Anweisung:  Enter  master  Touchstone  and  Quicksilver  at 
several  doors,  Quicksilver  with  his  hat,  pumps,  short  sword 
and  dagger  and  a  racket  truss'd  up  under  his  cloack.  At 
the  middle  door  enter  Golding,  discovering  a  goldsmith's  shop 
and  he  Walking  short  turns  before  it.  Mit  der  hier  ge- 
nannten dritten  Tür  ist  ja  das  Vorhandensein  der  Unterbühne 
bewiesen.  Es  ist  darin  der  Laden  eines  Goldschmieds  zu 
denken.^)  Golding  schließt  von  innen  den  einen  Flügel  auf 
und  macht,  indem  er  den  andern  Flügel  Öffnet,  den  Stand 
und  Schaukasten  des  Ladens  sichtbar.  Hier  ist  kein  Vorhang 
zu  denken,  denn  Touchstone  sagt  am  Aktschluß:  So,  shut  up 
Shop,  in.  We  must  make  holyday.  Weiin  man  den  Stand  und 
Ladentisch  in  der  Mitte  der  Unterbühne  denkt,  so  bleibt  zur 
linken  und  rechten  noch  soviel  Platz,  daß  ein  Mensch  sitzen 
kann.  So  lautet  denn  im  2.  Akt  die  Anweisung :  Touchstone, 
Golding    and   Mildred    sitting    on    either   side   of  the   stall. 

1)  Hauseiugänge,  die  durch  den  Laden  führen,  sodaß  der  eine  Tür- 
flügel für  die  Passage,  der  andere  für  das  Geschäft  dient,  gibt  es  noch 
heute  in  jeder  City. 
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Quicksilver  kommt  betrunken  und  spricht  mit  Touchstone. 
Dann  enter  Golding  and  Mildred.  Dies  ist  ganz  wörtlich  zu 
nehmen,  denn  sie  betreten  jetzt  erst  die  Hauptbühne.  Der 
Herausgeber  sagt  hier  in  der  Anmerkung:  Enter  here  only 
means,  that  they  came  forward  on  the  stage.  Der  Wirkung 
nach  ist  es  freilich  ein  Vortreten,  und  es  ist  auch  richtig,  daß 
enter  oft  im  Sinne  von  „auftreten"  gebraucht  wird.  Aber  in 
der  Regel  ist  es  doch  wörtlich  zu  nehmen.  Am  Ende  des 
1.  Aktes  wird  der  Laden  geschlossen,  und  im  2.  Akt  haben 
wir  eine  fertige  Situation  vor  uns:  das  Brautpaar  sitzt  zu 
beiden  Seiten  des  Standes.  Hier  werden  wir  also  den  Tra- 
verse, als  Zwischenaktsvorhang,  in  Tätigkeit  setzen  müssen, 
d.  i.  die  Meinung  ist,  daß  dem  Dichter  bei  der  Komposition  dieser 
Scenen  ein  Theater  vorgeschwebt  habe,  das  einen  Zwischen- 
vorhang besaß.  Hieraus  würde  folgen,  daß  Blackfriars  wenigstens 
einen  Traverse  gehabt  hat.  Im  2.  Akt  verabreden  die  Braut- 
leute eine  einfache  Hochzeit,  sodann  exeunt.  Jetzt  muß  der 
Laden  verschwinden,  denn  die  Örtlichkeit  wird  eine  andere, 
dies  geschieht  durch  Vorziehen  des  Kurtains.  So  würden  hier 
beide  Vorhänge  in  ihrer  verschiedenen  Zweckbestimmung  zur 
Verwendung  kommen. 

Es  ist  ferner  die  Unterbühne  auch  geeignet  mit  Zuhilfe- 
nahme einer  kleinen  Zeltdekoration  ein  Zelt»)  darzustellen. 
In  the  second  part  of  Tamburlaine  the  Great  sagt  die  An- 
weisung: Amyras  and  Celebinus  issue  from  the  tent  where 
Calyphas  sits  asleep.  Das  rapide  Spiel  in  den  Volksstücken 
gestattet  kein  Aufschlagen  eines  Zeltes  auf  der  Hinterbühne ; 
die  Türen  aber  sind  durch  das  Kommen  und  Gehen  der 
Spieler  in  Anspruch  genommen ;  so  bleibt  nur  die  Unterbühne 
als  Ort,  in  welchem  Calyphas  sitzt.  Noch  schlagender  beweist 
eine  Scene  aus  Peeles  König  Eduard  I.,  daß  die  Unterbühne 
als  Zelt  benutzt  worden  ist.  King  Edward,  Edmund,  and 
Glocester  go  into  the  Queen's  Chamber.  The  Queen's  tent 
opens ;  she  is  discovered  in  her  bed,  attended  by  Mary  Duchess 
of  Lancaster,  Joan  of  Acon  her  daughter  and  the  Queen 
dandles  his  young  son.    Dies  Bett  und  Zelt  der  Königin  muß 


»)  Ebenso  bei   Shakespeare  in  Troylus  und  Cressida  III,  3  und  im 


3.  Teil  Heinrichs  VI.  IV,  3. 
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in  der  Unterbühne  stehen.  Die  Königin  soll  schlafen.  They 
close  the  tent  d.  i.  sie  ziehen  den  Kurtain  vor.  Als  die  Barone 
von  Wales  with  the  mantle  of  frieze  kommen  als  Geschenk 
für  die  Königin,  wird  der  Vorhang  wieder  zurückgezogen. 
The  Queen's  tent  opens.  Jetzt  stellt  sie  ihre  übermütigen, 
wahnwitzigen  Forderungen.  Später  the  nurse  closeth  the  tent. 
Die  Musik  kommt  vor  das  Zelt  gezogen.  Da  der  Volksdichter 
seine  Komposition  beiden  Bühnenformen,  dem  Sommer-  und 
Wintertheater  angepaßt  hat,  so  ist  es  ausgeschlossen,  daß  Zelt 
und  Bett  auf  der  Hinterbühne  gestanden  haben,  denn  im 
Sommertheater  gab  es  keinen  Traverse,  der  auf-  und  zu- 
gezogen werden  konnte.  Beiden  Bühnen  war  aber  die  Unter- 
bühne gemeinsam,  und  diese  hatte  der  Dichter  im  Auge,  als 
er  solche  Scenen  schrieb. 


X. 

Wenn  man  diese  Dichtungen  mit  denen  anderer  Völker 
vergleicht,  so  fällt  auf,  daß  die  Dichter  uns  so  oft  in  Schlaf- 
und  Krankenzimmer  führen.  Dies  würde  auch  nicht  der  Fall 
sein,  wenn  nicht  die  Poeten  durch  die  Eigenart  der  Bühne 
dazu  aufgefordert  wären.  Betten  und  Bettgestelle  auf  die 
Hauptbühne  zu  schaffen,  ist  mißlich  und  zeitraubend.  Jeder 
wirkliche  Dichter  hat  solche  Scenen  tunlichst  vermieden. 
Warum  sind  sie  denn  aber  bei  Shakespeare  und  seinen  Zeit- 
genossen so  gehäuft,  meist  ohne  zwingenden  Grund,  ohne  be- 
sondere Nötigung?  Der  Grund  liegt  darin:  Sie  verfügen  über 
einen  Zauberstab,  auf  dessen  Wink  vor  den  Augen  der  Zu- 
schauer ein  Schlafzimmer  mit  allem  Zubehör  plötzlich  er- 
scheinen und  im  Nu  wieder  verschwinden  kann,  ohne  daß  auf 
der  Hauptbühne  die  geringste  Veränderung  vor  sich  geht. 
Darum  ist  von  vornherein  anzunehmen,  daß  sich  jedes  Bett, 
jedes  Euhe-  und  Krankenlager  auf  der  Unterbühne  befindet. 
Vergegenwärtigen  wir  uns  einige  Scenen. 

In  der  Hexe  von  Edmonton  öffnet  sich  ein  Schlafzimmer  in 
Carters  Hause.  Franck  liegt  schlafend  auf  einem  Bett.  Es  bedarf 
nicht  der  Erinnerung,  daß  in  dieser  langen  Scene,  wie  auch  sonst 
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überall,  die  handelnden  Personen  auf  die  Hauptbühne  heraus- 
traten. 

In  Fords  Giovanni  und  Annabella  V,  5  liegt  Annabella  in 
reicher  Kleidung  auf  ihrem  Bette  im  Schlafgemach.  Giovanni 
findet  sie  hier  und  im  blutschänderischen  Wahnwitz  ersticht 
er  sie  und  reißt  ihr  das  Herz  aus  dem  Leibe.  Um  diese 
Scene  möglich  zu  machen,  muß  sie  im  Halbdunkel  spielen, 
wie  es  nur  auf  der  Unterbühne  herrscht.  Wird  nun  der  Vor- 
hang zugezogen,  so  kann  die  Hinterbühne  sofort  den  Festsaal 
vorstellen,  in  welchem  das  Banket  bereitet  wird  und  die  Ge- 
sellschaft sich  sammelt.  In  ihre  Mitte  tritt  dann  Giovanni, 
von  Blutschande  berauscht,  das  Herz  seiner  Schwester  und 
Geliebten  auf  der  Degenspitze. 

Auch  in  Fords  broken  heart  III,  2  findet  sich  ein  Schlaf- 
gemach. Die  Vorhänge  werden  zurückgezogen,  und  man  er- 
blickt Ithocles  in  einem  Lehnstuhle,  neben  sich  die  Schwester, 
die  unglücklich  an  Bassanes  verheiratet  ist. 

In  The  battle  of  Alcazar  sind  die  beiden  ersten  Dumb- 
shows  ohne  Unterbühne  schwer  zu  denken.  Im  ersten  werden 
die  jungen  Prinzen  zu  Bett  gebracht.  Der  Vorhang  muß  wohl 
zugezogen  werden,  denn  der  zweite  hat  die  Anweisung :  They 
draw  the  curtains  and  smother  the  young  princes  in  the  bed, 
which  done  in  sight  of  the  uncle,  they  strangle  him  in  his 
chair  and  then  go  forth.  Wie  soll  man  sich  diese  Vorgänge 
ohne  Unterbühne  denken! 

In  A  Woman  is  a  Weathercock  kommt  Scudmore  als 
servingman  verkleidet  mit  einem  Briefe,  um  Zutritt  zu  Bella- 
front, die  er  liebt,  zu  erlangen.  Er  komme  also  durch  die 
rechte  Tür.  Sir  John  Worldly  und  Count  Frederic  exeunt 
(etwa  durch  die  rechte  Tür).  Scudmore  passeth  on  door  (also 
wohl  die  linke  Tür)  and  entereth  the  other  (also  die  rechte 
Tür)  where  Bellafront  sits  asleep  in  a  chair  under  a  taffata 
canopy.  Er  stellt  sie  mit  leidenschaftlichen  Worten  zur  Kede, 
daß  sie  den  Grafen  geheiratet  hat.  Der  Vorgang  ist  sofort 
klar,  wenn  man  sich  vorstellt,  daß  Bellafront  auf  der  Unter- 
bühne sitzt;  der  Vorhang  wird  zurückgezogen  und  Scudmore 
findet  sie  da.  Eine  Darstellung  dieser  Scene  auf  der  Hinter- 
bühne ist  so  gut  wie  ausgeschlossen. 
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Die  etwas  konfuse  Komödie  Amends  for  Ladies  hat  zweimal 
die  Unterbühne  als  Schlafzimmer  benutzt.  In  IV,  2  lautet  die 
Anweisung:  Enter  Wellfried  and  Bolt  putting  on  his  doublet, 
Feesimple  asleep  on  a  bed,  as  in  Bold's  Chamber.  Bold  hat  den 
betrunkenen  Feesimple  mit  nach  Haus  gebracht.  Wenn  keine 
Pause  angenommen  werden  soll,  muß,  da  die  vorangehende  wie 
folgende  Scene  eine  andere  Örtlichkeit  voraussetzt,  das  Bett 
auf  der  Unterbühne  gestanden  haben;  durch  Zuziehen  des 
Vorhangs  verschwindet  es.  Später  ist  die  Gesellschaft  am 
Hochzeitstage  versammelt.  Count  sits  in  a  chair  and  falls 
asleep.  Die  Braut  desselben  ist  angeblich  ohnmächtig  ge- 
worden und  verschwunden.  Ingen,  der  sie  liebt,  geht  als  Arzt 
verkleidet  zu  ihr;  der  Pfarrer  ist  bestellt.  Die  Trauung  findet 
hinter  der  Bühne  statt.  Die  Gesellschaft  wird  unruhig, 
Woking  in  at  the  window  (das  Fenster  der  Unterbühne).  Da 
sind  böse  Dinge  zu  sehen.  A  curtain  drawn,  a  bed  discovered. 
Ingen  with  his  sword  in  his  band  and  a  pistol,  the  lady  in 
her  petticoat,  the  parson.  Die  Unterbühne  liegt  vor  den 
überraschten  Blicken  der  großen  Gesellschaft,  sobald  der  Vor- 
hang zurückgezogen  ist.  Es  gibt  keine  Möglichkeit  sich  diese 
Scene  anders  vorzustellen. 

Die  Introduktionen  II  und  IV  in  Tancred  und  Gismunda 
setzen  auch  die  Unterbühne  voraus.  In  der  IL  heißt  es: 
Lucrece  entered,  attended  by  a  maiden  of  honour  with  a 
covered  goddard  of  gold  and  drawing  the  curtains  she  offereth 
unto  Gismunda,  to  taste  thereof;  which  when  she  had  done, 
the  maid  returned  and  Lucrece  raiseth  up  Gismunda  from 
her  bed.  Noch  deutlicher  wird  die  Situation  in  der  IV.  In- 
troduktion: Tancred  cometh  forth  and  draweth  Gismunda's 
curtains  and  lies  down  upon  her  bed,  er  kommt  also  durch 
eine  Tür  auf  die  Hauptbühne,  zieht  den  Vorhang  der  Unter- 
bühne und  legt  sich  hier  in  Gismundas  Schlafzimmer  auf  das 
Bett.  Then  from  under  the  stage  ascendeth  Guiszard,  er 
steigt  also  aus  der  Versenkung  auf  die  Hauptbühne  empor; 
and  he  helpeth  up  Gismund,  they  amorously  embrace  and 
depart  (durch  eine  Tür).  The  king  ariseth  enraged.  Er  ist  bei 
offenem  Vorhang  ungesehener  Zeuge  dieses  Vorgangs  gewesen. 

Die  Muse  des  Dichters  ist  auch  hier  durch  die  Ein- 
richtung   der    im   Geist    geschauten    Unterbühne    inspiriert 
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worden.  Ebenso  in  Dumb  knight  HI.  Die  Anweisung  lautet: 
Enter  Prate  and  stumbling  at  bis  wife's  bed,  sees  Alphonso's 
rieh  apparel  laying  thereon.  Während  vorher  das  Schlaf- 
zimmer der  Frau  des  Redners  nicht  zu  sehen  war,  muß  es 
jetzt  mit  seinem  Bett  und  Gewand  durch  W  egziehen  des  Vor- 
hangs den  Zuschauern  sichtbar  gemacht  werden. 

In  the  Devil's  Law-case  kommt  Romelio  in  the  habit  of 
a  Jew  zu  den  beiden  surgeons.  Sie  überlassen  ihm  den  ver- 
wundeten Contarino.  Nun  wird  der  Vorhang  zurückgezogen. 
Die  Anweisung  sagt  kurz:  Contarino  in  a  bed,  wie  so  oft  ist 
discovered  zu  ergänzen.    Das  Bett  steht  auf  der  Unterbühne. 

Ebenso  ist  die  Anweisung  zu  verstehen  in  Heywood's  If 
you  know  not  me,  you  know  nobody :  Enter  Elisabeth  in  her 
bed.  Das  plötzliche  Sichtbarwerden  geschieht  durch  Zurück- 
ziehen des  Vorhangs,  und  der  Ort,  in  welchem  das  Bett  steht, 
ist  die  Unterbühne. 

Dasselbe  gilt  von  der  Anweisung  in  Friar  Bacon  und 
Friar  Bungay:  Friar  Bacon  is  discovered  in  bed. 

Wenn  Dyce  in  Massacre  at  Paris  nach  seinem  eigenen 
Geständnis  zu  der  Weisung  der  alten  Ausgabe:  Enter  the 
Admirale  in  his  bed,  das  hier  ausnahmsweise  auf  der  Ober- 
bühne steht,  in  der  eigenen  Ausgabe  das  mißverständliche  enter 
wegläßt  und  discovered  hinzufügt,  so  hat  er  jedenfalls  den 
Sinn  dieser  Anweisung  richtig  gedeutet. 

In  the  mariage  Night  vom  Jahre  1664  erscheinen  die 
betrogene  Cleara  und  ihr  Bruder  count  De  Flame  auf  der 
Bühne.  Dieser  unlocks  the  door  and  discovers  them,  nämlich 
Claudilla  und  Dessandro.    Cleara  ersticht  sie  nacheinander. 

In  the  Parson's  Wedding  vom  Jahre  1663  sagt  die  An- 
weisung IV,  1 :  They  knock  within  and  the  Parson  discovered 
in  his  bed,  and  the  Bawd  with  him. 

In  the  Lust's  Dominion  or  the  lascivious  Queen  (1675) 
lautet  die  Anweisung:  Enter  Zarack,  Balthazar,  two  Moors 
taking  tobacco ;  music  sounding  within.  Enter  Queen  mother 
of  Spain  with  two  pages.  Eleazar  sitting  on  a  chair,  suddenly 
draws  the  curtains.  Durch  Aufziehen  des  Vorhangs  wird 
Eleazar  sichtbar.  In  demselben  Stück  heißt  es  1,3:  The 
curtain  being  drawn ;  there  appears  in  his  bed  king  Philipp 
with  his  lords  etc. 
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Soll  dagegen  das  Bett  nicht  in  der  Unterbühne  stehen, 
sondern  auf  der  Hauptbühne,  was  ja  zuweilen  aus  besonderen 
Gründen  möglich  ist,  so  ist  von  keinem  Vorhang  die  Eede, 
und  es  wird  eine  Wendung  gebraucht  wie :  A  Bed  thrust  out. 
So  z.  B.  in  The  City  Night-cap  or  crede  quod  habes,  et  habes 
Act.  II  Lodovico  sleeping  in  his  clothes;  Dorothea  in  bed. 
Enter  Clown  leading  in  Francisco.  Die  einzelnen  Tricks  der 
bedenklichen  Handlung  müssen  genau  gesehen  werden.  Darum 
ist  die  Hauptbühne  nötig. 

Auch  in  Mad  world  III  ist  die  Unterbühne  ein  Schlaf- 
zimmer. Sir  Bounteous  befindet  sich  nach  dem  nächtlichen 
Überfall  auf  der  Hauptbühne.  FoUy-wit,  noch  gebunden  durch 
die  angeblichen  Eäuber,  tritt  zu  ihm  und  wird  von  dem  Edel- 
mann bedauert,  daß  ihn  dies  Mißgeschick  in  seinem  gastlichen 
Hause  treffen  mußte.  Der  Räuber  und  Schwindler  ruft  dann 
dem  Leutnant  zu:  my  clothes,  come  und  zieht  den  Vorhang 
(curtains  draw).  Er  geht  in  seine  Schlafstube  zurück,  während 
Sir  Bounteous  und  der  angebliche  Leutnant,  der  ihn  weiter 
beschwindelt,  auf  der  Bühne  bleibt. 

Das  Schlafzimmer  wird  zuweilen  zum  Kranken-  und 
Wochenbettzimmer. 

In  the  second  part  of  Tamburlaine  the  Great  lautet  die 
Anweisung  II,  4:  The  arras  is  drawn  and  Zenocrate  is  dis- 
covered  lying  in  her  bed  of  State.  Tamburlaine  sitting  by 
her.  Threy  Physicians  about  her  bed  tempering  potions  usw. 
Tamburlaines  geliebte  Gattin  liegt  auf  dem  Sterbebett. 

Hierher  gehört  auch  die  Scene,  in  der  in  Mad  world  III 
dem  mit  Recht  eifersüchtigen  Harebrain  ein  Schurkenstreich 
gespielt  wird.  Das  Bett,  auf  dem  die  Kurtisane  liegt,  die 
sich  krank  stellt,  um  der  Ehebrecherin  Beihülfe  leisten  zu 
können,  muß  an  einer  Stelle  stehen,  die  von  der  Tür  aus,  an 
der  der  horchende  Harebrain  steht  und  zum  Publikum  hin- 
durchspricht, nicht  gesehen  werden  kann.  Diese  Stelle  kann 
nur  die  Unterbühne  sein.  Der  Liebhaber  der  Frau,  Penitent 
Brothel  like  a  Doctor  of  Physic,  befindet  sich  am  Bett  der 
Kurtisane  in  Erwartung  der  Frau  Harebrain.  Diese  erscheint 
und  verläßt  mit  Penitent  das  Zimmer.  Die  Kurtisane  unter- 
hält sich  mit  der  Freundin,  als  ob  sie  noch  da  wäre,  und 
täuscht   dem    betrogenen  Ehemann    eine  Unterhaltung  vor. 
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Dieser  steht  nach  wie  vor  an  der  Tür  und  äußert  seine  Ge- 
nugtuung über  das,  was  er  hört.  Die  beiden  Ehebrecher 
treten  wieder  ein.  Und  als  die  Frau  hinausgeht,  begrüßt  der 
naive  Mann  sein  ungetreues  Weib  mit  den  verblüffenden  Worten: 
Welcome,  sweet  wife,  never  was  hour  spent  better.  Da  in 
der  folgenden  Scene  gleich  wieder  FoUy-wit  mit  seinen  Kum- 
panen auftritt,  dies  Bild  also  verschwinden  muß,  so  kann  nur 
die  Unterbühne  für  das  Krankenzimmer  in  Frage  kommen. 

In  Peeles  König  Eduard  I.  sehen  wir  den  feierlichen 
Tauf-  und  Hochzeitszug  über  die  Bühne  gehen.  The  bride 
is  led  by  two  noblemen  Edmund  of  Lancaster  and  the  Earl 
of  Sussex  and  the  Bishop.  Then  all  pass  in  their  order  to 
the  king's  pavilion,  den  wir  uns  in  der  linken  Tür  zu  denken 
haben,  während  der  Zug  durch  die  rechte  Tür  hereingekommen 
ist.  The  king  sits  in  his  tent,  with  his  pages  about  him. 
Er  spricht :  Let  us  visit  my  queen  and  wife.  Sound  trompets, 
they  all  march  to  the  Chamber.  Der  Vorhang  der  Unter- 
bühne geht  zurück;  die  Königin  ist  in  ihrem  Bett.  Bishop 
speaks  to  her  in  her  bed  und  segnet  sie  ein.  Ebenda  auf 
der  Unterbühne  haben  wir  das  child-bed  Elinors  zu  suchen, 
als  sie  am  Schluß  die  fürchterliche  Beichte  ihrer  Greuel  dem 
verkleideten  König  ablegt. 

Da  die  Unterbühne  im  Sommer- Volkstheater  relativ  dunkel 
ist,  so  eignet  sie  sich  besonders  zu  Grabgewölben.  Das  an- 
geschaute Bild  der  Unterbühne  hat  die  gestaltende  Phantasie- 
kraft der  dramatischen  Tragiker  nach  dieser  Kichtung  hin 
befruchtet.  Wie  bei  Shakespeare,')  so  finden  wir  auch  bei 
seinen  Zeitgenossen  die  Unterbühne  als  Grabgewölbe  vor- 
gestellt. 

In  How  a  man  may  choose  a  good  wife  from  a  bad 
kommen  Füller  und  Anselm,  der  Vater  seiner  scheinbar  ge- 
storbenen Tochter  Lelia,  in  der  Nacht  zum  Gewölbe,  in 
welchem  ihr  Sarg   steht.     „Now  it  is  night",  sagt  Anselm, 

„ this  hollow  is  the  vault,  where  the  dead  body  of  my 

Saint  remains  and  this  the  coffin,  that  enshrines  her  body". 
Comes  to  Mrs.  Arthur's  tomb  .  .  .  she  sits  upright.  Diese 
Wiederholung  der  Shakespeareschen  Juliascene  beruht  nicht 

0  Vgl.  Romeo  und  Julia  V,  3.  The  Tombe  ist  die  Unterbühne.  Des- 
gleichen der  Tombe  in  Titus  Andronicus  I. 
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auf  geistloser  Nachahmung ,  sondern  auf  der  täglichen, 
gleichen  Anschauung  dieser  Einrichtung  auf  der  Bühne. 
Gleiche  Einrichtungen  rufen  gleiche  Scenen  hervor. 

In  the  second  Maiden's  tragedie  tritt  der  tyrant  mit  den 
Soldaten  ein,  um  das  Grab  zu  berauben.  Enter  the  tyrant 
and  soldiers  at  a  farther  door,  which  opened  brings  them 
to  the  tomb,  where  the  lady  lies  buried.  The  tomb  here  dis- 
covered.^  Der  Tyrant  sagt:  The  vaults  e'en  chide  our  steps 
with  murmuring  sounds.  Dann  folgt  die  Anweisung:  They 
raise  the  stone.  Sie  rauben  die  Leiche.  Der  tyrant  muß 
durch  die  linke  Tür  abgehen,  denn  durch  die  andere  Tür 
tritt  nun  Govianus  herein,  a  torch  before  him.  Und  nun  the 
tombstone  flies  open,  und  man  sieht  plötzlich,  da  der  Vorhang 
zurückgezogen  ist,  ein  großes  Licht  aufleuchten,  und  his  lady 
went  out;  sie  befindet  sich  also  nicht  auf  der  Hauptbühne, 
sondern  in  einem  andern  Raum.  Ihr  irrer  Geist  findet  keine 
Euhe,  da  das  Grab  entweiht  ist;  Govianus  wird  zur  Rache 
aufgerufen.  Diese  Scene  ist  deshalb  wichtig,  weil  nach  dem 
Gang  der  Handlung  beide  Türen  durch  Kommen  und  Gehen 
der  Parteien  besetzt  sind.  Im  Schwantheater  wäre  also  die 
Aufführung  dieses  Stücks  nicht  möglich. 

Eine  Reihe  von  Stücken  benutzt  die  Unterbühne  als 
Totenkammer  oder  als  einen  Raum,  in  dem  ein  Toter  oder 
ein  Scheintoter  verborgen  liegt,  durch  dessen  Enthüllung  dann 
allgemeine  Überraschung  oder  starres  Entsetzen  hervor- 
gerufen wird. 

In  Westward  Hoe  IV,  2  zieht  Justiniano  einen  Vorhang 
zurück,  hinter  welchem  seine  Frau  anscheinend  als  Leiche 
liegt.  Mistress  Justiniano  is  discovered  lying  as  if  dead. 
Siehe  da,  sagt  er  zum  Earl,  Dein  Werk,  thy  lust  there 
strikes  her  dead. 

In  D'Avenants  Albovine  vom  Jahre  1629  sagt  die  An- 
weisung :  He  drawes  the  Arras  and  discovers  Albovine,  Rhodo- 
linda,  Valdaura  dead  in  chaires. 

In  der  spanischen  Tragödie  ruft  Hieronymo  am  Schluß 
der  affekt-  und  effektvollen  Katastrophe:  Behold  the  raison, 
urging  me  to  this.     Er  zieht  den  Vorhang  auf.    He  shews 

1)  The  Tomb  discovered  lautet  in  wörtlicher  Übereinstimmung  die 
Anweisung  in  The  lost  Lady  I,  2. 
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his  dead  son.  Der  Sarg  mit  der  Leiche  kann  nur  auf  der 
Unterbühne  stehen. 

Der  Schluß  des  1.  Aktes  von  The  Eevenger's  Tragedy 
zeigt  uns  den  Lord  Antonio  discovering  the  body  of  her  dead 
to  certain  Lords  and  Hippolito.  Die  Lady  hat  sich,  nachdem 
sie  entehrt  worden  ist,  vergiftet.  Der  Lord  zieht  den  Vor- 
hang vor  der  Unterbühne  zurück. 

Im  2.  Akt  von  Wilkins  The  Miseries  of  Inforced  marriage 
nimmt  sich  Cläre  das  Leben,  als  sie  durch  einen  Brief  erfährt, 
daß  Scarborow,  den  sie  liebt,  sich  mit  Katherine  verheiratet 
hat.  Die  jüngeren  Brüder  Scarborows  finden  sie  tot.  Scar- 
borow, sein  Weib,  Ilford  und  andere  treten  ein,  und  Scarborow 
empfängt  ihren  Brief  mit  dem  Inhalt :  f orgive  her,  she  is  dead. 
Niemand  sieht  auf  der  Bühne  die  tote  Cläre.  John  scheint 
von  der  Unterbühne  herauszutreten,  er  teilt  dem  älteren 
Bruder  die  Tragödie  mit.  Am  Schluß:  Scarborow  exit  with 
Cläre,  er  trägt  die  Leiche  hinaus,  um  sie  zu  begraben.  Ohne 
einen  Eaum,  in  welchem  die  Leiche  Cläres  liegt,  ist  der  Akt 
nicht  zu  inscenieren.  Die  Unterbühne  ist  dieser  Eaum  ge- 
wesen. 

In  Websters  the  white  devil  or  Vittoria  Corombona  VI,  1 
sagt  Flamineo,  als  er  die  Totenklage  der  Frauen  hinter  dem 
Vorhang  hört:  „I  will  see  them  —  They  are  behind  the  tra- 
verse;  I'U  discover  Ther  superstitious-howling".  Cornelia, 
Zanche  (the  moor)  and  three  other  ladies  discovered  winding 
Marcello's  corse.  Die  Frauen  treten  wie  immer  beim  Sprechen 
auf  die  Hauptbühne  heraus.  Cornelias  Worte  erinnern  an 
Ophelia :  „Ihr  seid  mir  höchst  willkommen,  höchst  willkommen 
(you're  very  welcome!),  hier  Eosmarin  für  euch,  und  für  euch 
Eaute"  (Therls  rosemary  for  you  and  rue  for  you).  Gerade  diese 
Stelle 9  wird  gern  herangezogen,  um  zu  beweisen,  daß  der  Sarg 
Marcellos  auf  der  Hauptbühne  steht,  und  der  hier  gebrauchte 
Ausdruck  traverse  den  die  Hauptbühne  in  zwei  Teile  zerlegenden 
Vorhang  bezeichnet.  Allein  dies  Wort  ist  hier,  wie  auch  sonst, 
synonym  mit  den  übrigen  Vokabeln,  die  den  Vorhang  bezeichnen. 
Derjenige  Vorhang,  der  in  dieser  Abhandlung  als  traverse 
bezeichnet  ist,  d.  i.  der  die  Hauptbühne  in  eine  Vorder-  und 
Hinterbühne  teilt,  ist  weder  bei  Shakespeare  noch  bei  seinen 

>)  Vgl.  Proelß  a.  a.  0.  S.  81. 
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Kunstgenossen  weder  im  Text  noch  in  den  Anweisungen  je- 
mals erwähnt.  Dies  beweist  noch  nicht,  daß  der  Traverse 
eine  Chimäre  ist.  Doch  davon  später.  Wenn  man  aber  ein- 
wendet, daß  die  große  Zahl  der  Personen  auf  der  Unterbühne 
keinen  Platz  haben,  so  ist  zu  bemerken,  daß  die  Personen 
sofort  aus  der  Unterbühne  heraustreten,  sich  zu  zweien  links 
und  rechts  am  Eingang  gruppieren,  während  Cornelia  in 
ihrem  Wahnsinn  ganz  nach  vorn  tritt.  Es  liegt  solchen  Auf- 
fassungen meist  der  Irrtum  zugrunde,  daß  es  selbständige 
Vorderbühnenscenen  in  der  Volksdramatik  jener  Zeit  gegeben 
hat.    Doch  zurück  zur  Unterbühne! 

Sie  stellt  zuweilen  auch  einen  Pavillon  dar. 

In  David  and  Bethsabe  trauert  David  über  Absalons  Tod. 
He  goes  to  his  pavilion  and  sits  close  awhile.  Er  läßt  sich 
nicht  trösten.  He  looks  forth  and  at  the  end  sits  close  again. 
Joab  kommt.  He  unfolds  the  pavilion,  er  zieht  den  Vorhang 
zurück,  und  man  sieht  den  trauernden  David.  Es  ist  klar, 
daß  hier  eine  vorhandene  Bühneneinrichtung  der  Phantasie 
die  bestimmte  Richtung  gegeben  hat. 

Dasselbe  ist  der  Fall  im  Pericles.  Die  zweite  Scene  des 
5.  Aktes  spielt  auf  dem  Schiffe.  Lysimachus  kommt  an  Bord 
und  hört  die  Kunde  vom  trauernden  König.  Helicanus  hebt 
einen  Vorhang  auf,  und  Pericles  sitzt  dahinter  in  tiefer 
Schwermut.  Dann  tritt  seine  ihm  noch  unbekannte  Tochter 
Marina  auf  mit  ihrem  Gefolge,  ihn  durch  Gesang  zu  erheitern. 
Da  die  Hauptbühne  das  Schiff  vorstellen  soll,  so  bleibt  für 
den  Pavillon,  in  dem  der  König  sitzt,  nur  die  Unterbühne. 

Auch  Kerker-  und  Gefängnisscenen  haben  die  Dramatiker 
vielfach  komponiert,  da  ja  die  Unterbühne  für  solche  Eäume 
wie  geschaffen  war. 

In  The  death  of  Eobert  Earl  of  Huntington  sagt  die  An- 
weisung: Bruce  opens  a  casement,  showing  the  dead  bodies 
within.  Seine  Mutter  und  sein  kleiner  Bruder  sind  im  Ge- 
fängnis verhungert.  Später  nimmt  Bruce  rührenden  Abschied 
von  seiner  toten  Mutter  und  dann  closes  the  casement.  Dieser 
Eaum  ist  weder  vorher  noch  nachher  sichtbar  gewesen,  es  ist 
also  die  Unterbühne. 

In  Sir  Clyomon  and  Sir  Clamydes  erwacht  Clamydes  in 
seinem  prison  aus  einem  totenähnlichen   Schlaf.     Shift  ruft 
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ihm  zu:  Look  out  at  tlie  window.  Er  hat  die  Schlüssel,  schließt 
auf  und  sagt:  So,  the  doors  are  open,  now  come  and  follow 
after  me.  Sodann  enter  Clamydes  out.  Hier  hat  die  Unter- 
bühne wieder  Türen  wie  in  Eastward  Hoe. 

Meist  ist  der  Raum  garnicht  als  ein  bestimmter  charak- 
terisiert. 

In  Marlowes  Faust  steckt  Benvolio  seinen  Kopf  durch 
das  Fenster.  Es  sind  Martin  und  Friedrich  schon  zu  ver- 
schiedenen Türen  auf  die  Hauptbühne  eingetreten.  Faust 
zaubert  dem  verschlafenen  Junker  Hörner  an  den  Kopf. 
Nachdem  das  Schauspiel  vor  dem  Kaiser  verschwunden  ist, 
nimmt  Mephisto  dem  Benvolio  die  Hörner  wieder  ab.  Die 
Türen  sind  während  dieser  Scene  vollauf  besetzt,  sie  können 
nicht  in  Frage  kommen.  Also  befindet  sich  der  Junker  in 
der  Unterbühne,  die  ja  auch  Fenster  hat  oder  haben  kann. 
Es  ist  aber  vielleicht  in  der  längeren  Form  von  1616  so  in- 
sceniert  worden,  daß  sich  Benvolio  auf  der  Oberbühne  befand 
und  dort  aus  dem  Fenster  schaute.  Dann  ist  das  Wegnehmen 
der  Hörner  durch  Mephisto  nicht  wörtlich  zu  verstehen, 
sondern  ein  Wegzaubern  aus  der  Entfernung. 

In  James  IV.  11,  1  sagt  die  Anweisung:  The  countess  of 
Arras  and  Ida  discovered  in  their  porch,  sitting  at  work. 
Da  der  Vorhang  erst  die  Halle  enthüllt,  so  ist  an  die  Unter- 
bühne zu  denken. 

In  Northward  Ho  IV,  1  sagt  Bellamont  zu  Captain  Jen- 
kins:  Lie  you  in  ambush,  behind  the  hangings  and  perhaps 
you  shall  hear  the  piece  of  a  comedy;  und  dann  heißt  es: 
hides  himself.  Hier  versteckt  sich  Jenkins  hinter  dem  Vor- 
hang der  Unterbühne,  wie  der  Schulmeister  in  honest  whore 
oder  Polonius  im  Hamlet. 

Ähnlich  ist  die  Situation  in  der  Tragödie  des  Thomas 
Rawlins,  the  Rebellion.  Gleich  im  Anfang  enter  Machiavel 
from  behind  the  hangings.  Um  so  sicherer  ist  hier  auf  die 
Vorhänge  der  Unterbühne  zu  schließen,  als  letztere  in  III,  1 
noch  einmal  zum  Bühnenfeld  benutzt  wird.  Hier  heißt  es: 
Antonio  disguised  sitting  in  a  closet.  Er  schläft  ein.  Soft 
music.  Love  descends  halfway.  Nun  kommt  von  der  einen 
Seite  der  Tod,  von  der  andern  Aurelia.  Später  exeunt  se- 
yerally. 
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So  wird  in  Elvira  or  the  worst  not  always  true  I,  1  von 
dieser  Donna  gesagt  retiring  as  into  the  closet.  Später  kommt 
sie  wieder  heraus  as  from  the  closet.  In  demselben  Stück 
heißt  es  später:  Don  Zancho  and  Chichon  go  behind  the 
hanging.  Donna  Bianca  und  Francisca  verlassen  nachher  die 
Bühne,  und  zwar  Francisca  at  another  door  with  the  lights. 
Die  beiden  Türen  sind  also  anderweitig  in  Anspruch  ge- 
nommen, für  Zancho  und  Chichon  bleibt  nur  die  Unterbühne. 
Francisca  kommt  wieder  und  Coming  to  the  hanging  sagt  sie : 
Chichon  look  out ;  you  may,  the  coast  is  clear.  Chichon  looks 
out.  Zum  drittenmal  wird  die  Unterbühne  verwendet.  Die 
Anweisung  sagt :  Enter  Don  Julio  and  knocks  as  at  the  door 
of  his  private  apartment.  Fernando  opens  the  door  and  let's 
him  in.  Zum  viertenmal:  Don  Julio  and  Don  Pedro  peep  out 
as  from  behind  the  hanging.  Francisca  and  Chichon  with  a 
long  broom  run  out  also  from  behind  the  hanging. 

In  Jonsons  Alchemist  IV,  4  wird  auch  ein  Fenster  er- 
wähnt; als  Dortchen  die  Ankunft  des  Hausherrn  ankündigt, 
geht  Lips  an  das  Fenster  und  schaut  auf  die  Straße.  Wenn 
wir  nicht  wüßten,  daß  die  Unterbühne  ein  Fenster  gehabt 
hätte,  würde  man  zunächst  an  ein  gemaltes  denken  können. 

In  the  old  wives  tale  sagt  die  Anweisung:  He  (Jack) 
draweth  a  curtain  and  there  Delia  sitteth  asleep.  Der 
Zauberer  ist  tot,  und  Venelia  hat  das  Licht  gefunden  und  aus- 
geblasen. Es  ist  nicht  einzusehen,  wie  hier  die  Scene  ohne 
Unterbühne  vorgestellt  werden  soll 

Bei  der  Komposition  der  Himmel-  und  HöUenscenen  haben 
die  Autoren  gewiß  auch  die  Unterbühne  im  Auge. 

In  Grim  the  coUier  of  Croydon  tritt  im  Anfang  der 
Wundertäter  Dunstan  auf,  der  sieben  Königen  gedient  hat, 
und  bereitet  den  Hörer  vor,  daß  etwas  Wunderbares  geschehen 
wird.  Er  legt  sich  auf  der  Hauptbühne  hin  zum  Schlaf, 
lightning  and  thunder.  The  curtains  drawn  on  a  sudden. 
Pluto,  Minos,  Aeacus,  Ehadamanthus  sitzen  zu  Kat.  Vor 
ihnen  erscheint  Malbeccos  Geist,  von  Furien  bewacht.  Man 
will  ihm  nicht  glauben,  daß  er  auf  Erden  von  einem  Weibe 
zu  Grunde  gerichtet  sei,  und  schickt  deshalb  Belphagor  auf 
ein  Jahr  auf  die  Oberwelt,  um  authentischen  Bericht  zu  em- 
pfangen. Die  zweite  Scene  spielt  auf  der  Erde  weiter.  Es  kommt 

Wegener,  Bühneneinrioht.  d.  Shakespeare-Theaters.  7 


V,  3  Belphagor  mit  Hörnern  auf  dem  Kopf  als  Teufel  zu- 
rück ;  er  soll  zur  Strafe  für  die  Welt  als  Eifersucht  zur  Erde 
zurückkehren. 

Warum  sollte  nicht  in  Marlowes  Dido,  da  dies  Stück  schon 
an  einer  anderen  Stelle  die  Unterbühne  fordert,  diese  auch 
schon  im  Anfang  zu  der  Scene  der  Olympier  in  Anspruch  ge- 
nommen sein?  Die  Anweisung  sagt:  Here  the  curtains  draw 
there  is  discovered  Jupiter  dandling  Ganymede  upon  his  knee 
and  Hermes  lying  asleep. 

In  the  two  angry  Women  of  Abington  dürfte  der  Rendez- 
vous-Platz auch  die  Unterbühne  sein.  Einen  Kaninchenbau 
hat  Mall  vor  sich,  und  sie  ergötzt  sich  an  den  kleinen,  nied- 
lichen Tierchen.  Why  in  the  coney  burrow?  Good  Lord,  what 
pretty  things  these  conies  are!  And  what  smooth  skins  they 
have,  both  black  and  gray!  Nun  kommt  auf  der  Hauptbühne 
Mrs.  Barnes,  und  die  allgemeine  Jagd  beginnt. 

Malone  beruft  sich,  um  den  Zwischenvorhang  nach- 
zuweisen, auf  die  Duchesse  of  Malfy^  (in  der  Ausgabe  von 
1623).  Da  lautet  die  Anweisung:  Here  is  discovered  behind 
a  traverse  the  artificial  figures  of  Antonio  and  his  children, 
appearing  as  if  they  were  dead.  Aber  traverse  bezeichnet 
hier  den  Vorhang  der  Unterbühne.  Die  Herzogin  soll  durch 
diese  Veranstaltung  Ferdinands,  ihres  Bruders,  zur  Verzweiflung 
und  zum  Wahnsinn  gebracht  werden. 

John  Webster  hat  die  Bühne  von  Blackfriars  vor  Augen, 
auf  der  das  Stück  privatly  aufgeführt  wurde,  desgleichen  die 
Einrichtungen  des  Globustheaters,  in  dem  es  publiquely  zur 
Darstellung  kam.  Der  Zwischenvorhang  ist  schon  deshalb 
hier  ausgeschlossen,  weil  das  Globustheater  keinen  hatte. 
Dagegen  haben  beide  Bühnen  Unterbühnen  mit  Vorhängen 
gehabt. 

Mögen  nun  auch  einige  dieser  angeführten  Zeugnisse 
nicht  völlig  überzeugend  wirken,  so  haben  sie  doch  in  ihrer 
Gesamtheit    eine    so  überwältigende  Beweiskraft,  daß  nicht 


1)  Vgl.  Shakespeares  Win1?ermärchen  V,  3.  Hermione  erscheint  like 
a  Statue  auf  der  erhöhten  Unterbühne,  nachdem  der  Vorhang  zurück- 
gezogen ist.  Welche  unmögliche  Vorstellung,  daß  Paulina  den  schweren, 
die  ganze  Breite  der  Bühne  deckenden  Vorhang  (trayerse)  auf-  und  zu- 
ziehen soll! 
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einzusehen  ist,  wie  man  sich  dem  Eindruck  derselben  ent- 
ziehen kann. 

Wenn  unsere  Untersuchung  nun  zur  Oberbühne  über- 
geht, so  ist  sie  insofern  in  einer  günstigeren  Lage,  als 
die  Existenz  dieser  Bühne  nicht  erst  nachgewiesen  zu 
werden  braucht.  Seit  Tiecks  Zeiten  hat  es  keinen  Literar- 
historiker gegeben,  der  nicht  die  Oberbühne  als  eigentüm- 
lichen Bestandteil  der  Shakespearebühne  angesehen  hätte. 
Die  Stellen,  die  im  folgenden  Abschnitt  angezogen  werden, 
sollen  nur  als  Belege  dienen,  daß  auch  die  zeitgenössischen 
Dramatiker  ebenso  wie  Shakespeare  in  ihren  Schöpfungen 
die  Oberbühne  benutzt  haben. 


XI. 

Während  die  Unterbühne  im  Hintergrunde  der  Haupt- 
bühne lag  und  diese  vergrößerte,  erweiterte  und  vertiefte 
und  deshalb  bei  der  Inscenierung  sehr  oft  herangezogen 
wurde,  öfter  als  wie  die  angeführten  Beispiele  zeigen,  und  wir 
beim  Nachdenken  zu  supponieren  gezwungen  sind,  so  ist  auch 
die  Oberbühne  oft  als  Spielbühne  oder  richtiger  zum  Auf- 
treten der  Spieler  benutzt  worden,  aber  nicht  öfter,  als  es 
durch  Text  und  Anweisung,  durch  ascend,  descend,  above, 
aloft  ausdrücklich  vorgeschrieben  ist.  Wir  wissen  also  genau, 
wann  die  Oberbühne  in  Gebrauch  genommen  wird.  Aber  sie 
ist  weniger  charakterisiert,  als  die  Unterbühne,  und  das  ist 
natürlich,  denn  man  sieht  wohl  die  dort  erscheinenden  Per- 
sonen, aber  man  kann  die  Tiefe  des  Raumes  selbst  vom  Pit 
aus  nicht  überblicken. 

Unmittelbare  Bezeichnungen  für  die  Oberbühne  finden  sich 
nur  äußerst  selten.  So  weiß  Malone  nur  auf  ein  Stück  hin- 
zuweisen, in  welchem  die  Bühne  Balcon  genannt  ist,  nämlich 
in  der  Komödie  Nabes's  Covent  Garden  vom  Jahre  1639. 
Hier  heißt  es:  Enter  Dorothea  and  Susan  in  the  balcon. i) 
Dagegen  findet  sich  in  Middletons  Family  of  Love  der  Aus- 


1)  In  the  Adventures  of  five  hours  III   ist    ebenfalls  der  Ausdruck 
Above  in  the  balcony  gebraucht.    Ygl.  Dodsley  4.  ed.,  Bd.  15,  1876,  p.  242. 
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druck  „the  upperstage".  Und  dieser  ist  für  die  Oberbühne 
üblich  geworden. 

Wir  finden  Spuren  davon,  daß  ein  und  dasselbe  Stück  auf 
derselben  Bühne  unter  Umständen  in  etwas  veränderter  Form 
über  die  Bühne  gegangen  ist.  So  schaut  im  späteren  Faust 
in  der  schon  erwähnten  Scene  Benvolio  von  der  Oberbühne 
herab.  Die  Anweisung  sagt:  Enter  Benvolio  above  at  a  window, 
in  his  nightcap,  buttoning.  Während  der  Geistererscheinung 
spricht  er  aside.  See,  Duke  of  Saxony,  sagt  der  Emperor,  Tw*o 
spreading  horns  most  strangely  fastened  upon  the  head  of  young 
Benvolio.  Faust  sagt:  He  sleeps,  my  lord;  but  dreams  not 
of  his  horns.  Dann  seine  Aufforderung  an  Mephisto:  transform 
him.    Benvolio  spricht  wieder  aside  und  then  exit  above. 

Wir  finden  sogar  eine  Bühnenanweisung,  in  der  aus- 
drücklich die  Art  der  Inscenierung  in  das  Belieben  der 
Theaterleitung  gestellt  ist.  In  The  death  of  Eobert  Earl  of 
Huntington  sagt  die  Anweisung  III,  2:  Enter  or  above  Hubert, 
ehester.  Der  Herausgeber  fügt  die  Anmerkung  hinzu :  Enter 
or  above  means,  that  they  may  either  enter  on  the  stage  or 
stand  above  on  the  battlements  as  may  suit  the  theatre. 

Schon  früher  ist  gesagt  worden,  es  sei  Vermessenheit 
behaupten  zu  wollen,  so  und  nicht  anders  sei  ein  Stück  in 
der  altenglischen  Bühne  in  Scene  gegangen.  Wir  können  nur 
aus  der  kritischen  Analyse  der  Dramen  schließen,  daß  diese 
und  jene  Bühneneinrichtungen  dem  Dichter  bei  seiner  Kom- 
position vorgeschwebt  haben. 

In  den  apriorischen,  nur  aus  den  vorhandenen  Zeich- 
nungen sich  ergebenden  Schlüssen  hatten  wir  die  Möglichkeit 
zugeben  müssen,  daß  die  Oberbühne,  wenn  auch  nicht  im 
Sommertheater,  so  doch  auf  dieser  oder  jener  Winterbühne 
vorn  über  dem  Traverse  gelegen  habe.  Gründe  dafür  a  pos- 
teriori sind  folgende:  Es  wird  wiederholt  der  Ausdruck 
gallery  gebraucht,  der  für  die  Oberbühne  nicht  recht  zu 
passen  scheint.  Ja  es  wird  der  Ausdruck  gebraucht,  wo  die 
Oberbühne  durch  den  Zusammenhang  ausgeschlossen  erscheint. 
In  der  spanischen  Tragödie  sagt  Lorenzo  zu  Alcario:  This  is 
the  gallery,  where  she  (Bellimperia)  most  frequents.  Dann 
tritt  Bellimperia  ein  und  Lorenzo  geht  usw.  Wir  sind  auf 
der   Hauptbühne   und    bleiben    auch   im  Folgenden    darauf. 
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Gallery  bedeutet  hier  nur  den  Gang.  Andererseits  ist  zum 
Wort  gallery  auch  above  hinzugefügt,  wie  die  Anweisung  in 
the  second  maiden's  tragedie  sagt:  Enter  Leonella  above  in 
a  gallery  with  her  lover  Bellarius.  Wir  sollen  also  darunter 
die  Oberbühne  verstehen.  Im  ganzen  würde  sich  der  Ausdruck 
gallery  für  den  freischwebenden  Gang  der  vorne  gelegenen 
Oberbühne  recht  gut  eignen. 

Überdies  sind  manche  Stücke,  wie  etwa  der  Anfang  von 
David  und  Bethsabe  leichter  zu  inscenieren. 

Ferner  werden  von  den  auf  der  Oberbühne  auftretenden 
Personen  zuweilen  so  lange  und  wichtige  Unterhaltungen  ge- 
führt, daß  schwer  einzusehen  ist,  wie  sie  vom  Publikum  ver- 
standen werden  können,  wenn  sie  auf  der  weit  zurückliegenden 
Bühne  stattfinden.  Ja  es  wird,  wie  z.  B.  die  vorher  an- 
gezogene Stelle  aus  dem  Faust  beweist,  von  den  Personen 
auf  der  Oberbühne  oft  aside  gesprochen.  Liegt  sie  vorne, 
so  ist  dies  natürlich;  liegt  sie  hinten,  so  ist  es  schwerer  zu 
denken,  denn  es  wird  supponiert,  daß  jedes  auf  der  Ober- 
bühne gesprochene  Wort  von  den  ferner  sitzenden  Zuhörern 
gehört  und  verstanden  wird,  während  die  näher  und  da- 
zwischen stehenden  Spieler  nichts  davon  hören. 

Doch  werden  wir,  wenn  wir  die  Gründe  Für  und  Wider 
gewissenhaft  abwägen,  uns  doch  für  die  hintere  Lage,  wenigstens 
was  Blackfriars  betrifft,  entscheiden  müssen.  Allerdings 
dürfen  wir  dann  aus  den  vorgenannten  Gründen  der  Bühne 
keine  zu  große  Tiefe  geben. 

Die  Oberbühne  kann  wie  die  Unterbühne  Fenster  und 
Vorhänge  haben.  So  erscheint  in  der  spanischen  Tragödie  IV 
Belimperia  an  einem  Fenster  der  Oberbühne  (at  a  window). 
Auch  Benvolio  im  Faust  above  at  a  window.  In  Giovanni 
und  xA.nnabella  V  stellt  die  Hauptbühne  eine  Straße  vor 
Soranzos  Haus  dar.  Annabella  erscheint  oben  am  Fenster 
und  wirft  dem  Pater  einen  Brief  herunter. 

Im  Malcontent  I,  2  ruft  Ferrardo:  Malevole.  Dieser 
(out  of  his  Chamber)  schilt  aus  dem  Fenster.  Come  down, 
sagt  Pietro  und  schildert  den  sonderbaren  Charakter  Male- 
voles,  während  dieser  von  oben  herabkommt. 

In  Two  angry  woman  of  Babington  sagt  die  Anweisung : 
Enter  MaU  in  the  window.    Sie  plaudert  aus  ihrem  Schlaf- 
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Stubenfenster  bei  nächtlicher  Zeit  mit  ihrem  Liebhaber  Frank, 
der  mit  ihrem  Bruder  Philipp  unten  auf  der  Hauptbühne  steht. 
Später  kommt  Mall  selbst  herunter. 

Der  Vorhang  wird  zuweilen  erwähnt,  öfter  hat  man  ihn 
hinzuzudenken. 

In  David  and  Bethsabe  sagt  die  Anweisung:  He  draws 
a  curtain  and  discovers  Bethsabe  with  her  maid  bathing  over 
a  spring ;  she  sings  and  David  sits  above  viewing  her.  David 
zieht  auf  der  Oberbühne  den  Vorhang  zurück. 

In  Massacre  at  Paris  sagt  die  Anweisung:  Enter  the 
Admirale  in  his  bed.  Dyce  hat  den  volleren  Ausdruck  hin- 
gesetzt: the  Admiral  discovered  in  bed,  indem  er  von  der 
richtigen  Voraussetzung  ausgeht,  daß  das  Bett  auf  der  Ober- 
bühne gestanden  hat.  Durch  Zurückziehen  eines  Vorhangs 
wird  das  Schlafzimmer  des  Admirals  sichtbar.  Erst  die 
folgende  Scene  macht  die  Situation  klar.  Carl  IX.  hat  vorher 
gesagt :  I  will  go  visit  the  Admiral.  Alsbald  öffnet  sich  oben 
der  Vorhang  und  Carl  spricht:  How  fares  it  with  my  Lord 
High  Admiral? 

Als  die  Mörder  kommen,  lautet  wieder  die  Anweisung: 
The  Admiral  discovered  in  bed;  er  wird  ermordet  und  the 
body  of  the  Admiral  is  thrown  down. 

In  der  Regel  ist  die  Oberbühne  ein  nicht  näher  definiertes 
Zimmer  oder  eine  Gallerie. 

In  Greens  tu  quoque  von  John  Cook  läßt  Geraldine  seiner 
Gertrude,  die  er  liebt,  ein  Ständchen  bringen.  Sie  erscheint 
wiederholt  auf  der  Oberbühne  (aloft  und  above).  Da  sie 
ihre  scheue  Sprödigkeit  nicht  überwinden  kann,  wird  mit  ihr 
Komödie  gespielt.  Geraldine  muß  sich  unten  totstellen,  Ger- 
trude eilt  auf  die  Kunde  hinunter.  Sie  erscheint  unten 
(below)  und  macht  nun  angesichts  des  angeblich  Toten  kein 
Geheimnis  mehr  aus  ihrer  Liebe  zu  ihm. 

In  Websters  The  Tracian  wonder  II,  3  steht  Pythia  auf 
der  Oberbühne  hinter  den  Vorhängen  (above,  behind  the  cur- 
tains)  und  spricht  durch  sie  hindurch  ihre  Worte. 

In  the  Dutchess  of  Malfy  von  demselben  Verfasser  Aveist 
die  Herzogin,  als  Ferdinand  gegangen  ist,  ihren  Antonio  auf 
eine  Gallerie  hin,  durch  die  der  Bruder  hereingekommen  ist. 
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In  Giovanni  und  Annabella  III,  2  erscheint  Giovanni 
oben  in  der  Gallerie,  um  unbemerkt  Annabella  und  Soranzos 
Gespräch  mit  anzuhören. 

In  Marlowes  Jew  of  Malta  II  erscheint  unten  Barabas 
mit  einem  Licht,  auf  der  Oberbühne  wird  seine  Tochter  Abigail 
sichtbar.  Sie  wirft  ihm  nach  Verabredung  die  Geldsäcke 
hinunter. 

In  Gammer  Gurtons  Needle  I,  5  sagt  Gammer:  Come 
downe  Hodge,  where  art  thou?  and  let  the  cat  alone.  Hierauf 
antwortet  Hodge :  Goys  harte,  help  and  come  up  . . .  come 
downe  (quoth  you?)  nay,  then  you  might  count  me  a  patch. 
Come  downe,  wiederholt  Gammer,  and  help  to  seeke  here  our 
neele,  that  is  were  found.    Später  erscheint  Hodge  unten. 

In  Eastward  Hoe  II,  Enter  Winifred  above:  Sie  ruft: 
where  is  my  Cu  there?  Cu!  Security  antwortet  von  unten: 
I,  Winny!  Sie  spricht  weiter:  Wilt  thou  come  in,  sweet  Cu? 
Darauf  er :  I,  Winny,  presently.  Quecksilver  bleibt  allein  auf 
der  Bühne. 

In  the  Dumb  knight  IV :  Enter  aloft  to  cards  the  Queen 
and  Philocles.  Die  Königin  sagt:  come,  my  lord,  take  your 
place,  here  are  cards  and  here  are  my  crowns.  Sie  spielen 
in  aller  Unschuld  mount-saint,  während  der  König  und  Epir 
unten  auftreten  und  argwöhnisch  die  beiden  oben  beobachten. 
Es  erinnert  diese  Scene  an  das  Verhalten  Othellos  und  Jagos. 
Der  Tod  der  Unschuldigen  wird  beschlossen,  und  Florio  und 
eine  Wache  erscheinen  aloft,  die  Königin  und  Philocles  ge- 
fangen zu  nehmen. 

In  Inforced  marriage  IV  sagt  die  Anweisung:  Enter 
Butler  and  Ilford  above.  Die  Scene  ist  etwa  so  zu  denken: 
Beide  sind  durch  die  linke  Tür  auf  die  Hauptbühne  gekommen 
und  dann  durch  die  rechte  Tür  nach  oben  gegangen.  Butler 
läßt  Ilford  allein  oben.  Now  will  I  listen,  sagt  dieser.  Die 
beiden  Alten  unten  preisen  den  Reichtum  und  die  Schönheit 
ihrer  Nichte  an,  wohl  wissend,  daß  Ilford  oben  lauscht. 
Dieser  sofort  entschlossen  macht  der  eben  eintretenden  Nichte 
einen  Antrag.  Dies  spielt  sich  noch  oben  ab,  während  unten 
Wentloe  und  Bartley  eintreten:  we  cannot  mistake  it,  for 
here's  the  sign  of  the  Wolf  and  the  bay-window.  Dann  tritt 
Butler  wieder  above  auf  und  rät  dem  Liebespaar  sich  schnell 
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trauen  zu  lassen  beneath  in  her  Chamber,  ein  Priester  sei 
zur  Stelle.    Nun  erst  verlassen  sie  die  Oberbühne. 

In  Eam-AUey  I,  enter  Mistres's  Taffata  and  Adriana  her 
maid  above.  Taffata  läßt  ihr  Taschentuch  herunterfallen,  um 
den  vorübergehenden  Boutcher  einzufangen.  Auch  im  5.  Akt 
finden  wir  William  Small  Shanks  auf  der  Oberbühne.  Enter 
William  Sm.  above  in  his  shirt. 

In  Locrine  I,  3  tritt  der  Komiker  Strumbo  oben  auf  im 
Nachtkleid  mit  Tinte  und  Feder ;  er  verfaßt  einen  Liebesbrief 
und  macht  der  hinzutretenden  Dorothea  eine  Liebeserklärung. 

In  Fords  Perkin  Warbeck  II,  1  sind  wir  in  Edinburgh 
Empfangszimmer  im  Königlichen  Schloß  mit  einer  Gallerie. 
Auf  dieser  erscheinen  die  Gräfin  von  Crawford,  Lady  Catha- 
rina,  Johanna  und  andere  Damen. 

In  Massingers  Großherzog  von  Florenz  stellt  die  1.  Scene 
des  5.  Aktes  ein  oberes  Zimmer  im  Hause  Chiaromontes  dar. 
Die  folgende  Scene  spielt  auf  dem  Hof  vor  seinem  Hause. 

Im  Jew  of  Malta  sind  außer  der  schon  genannten  noch 
zwei  Scenen,  die  auf  der  Oberbühne  spielen.  In  III,  2  er- 
scheint Barabas  oben,  während  Mathias  und  Ludovico  unten 
fechten,  und  sieht  mit  teuflischem  Behagen  dem  von  ihm  an- 
gezettelten Kampfe  zu.  In  V,  4  wiU  er,  wie  schon  bei  der 
Unterbühne  erwähnt  ist,  auf  der  Oberbühne  für  Calymath  die 
Falle  zimmern,  in  die  er  dann  selbst  fällt. 

In  the  second  maiden's  tragedie  enter  Leonella  above  in 
a  gallery  with  her  lover  Bellarius.  Dieser  soll  die  Unterhaltung 
der  Lady  unten  mit  anhören.  Inzwischen  kommt  Anselm  auf 
die  Hauptbühne  also  vermutlich  durch  die  linke  Tür  und  locks 
himself,  geht  durch  die  rechte  Tür  und  schließt  sich  ein.  Das 
Gespräch  der  Lady,  die  jetzt  mit  Leonella  hereintritt,  wird 
also  von  zwei  Seiten  belauscht. 

In  A  woman  will  have  her  will  erscheinen  die  drei 
lustigen  Schwestern  Laurentia,  Marina,  Malthea  zusammen 
above;  später  eine  nach  der  andern.  Sie  ziehen  den  auf 
Liebesabenteuer  ausgehenden  Vandal  in  einem  Korb  hinauf 
und  lassen  ihn  in  halber  Höhe  in  der  Luft  schweben.  Auch 
Anthony  betritt  dann  später  die  Oberbühne,  um  den  Korb 
mit  seinem  Inhalt  auf  die  Erde  herabzulassen.    Wenn  dies 
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Stück  Wirkung  tun  soll,  so  muß  man  annehmen,  daß  die 
Oberbühne  eine  nicht  unbeträchtliche  Höhe  gehabt  hat. 

Häufiger  noch  stellt  die  Oberbühne  Wälle  vor  mit  Zugang 
von  der  Unterbühne  aus,  Stadt-  und  Schloßwälle,  Ringmauern, 
Stadt-  und  Klostermauern  und  dergleichen.  Fast  in  allen 
historischen  Stücken  wird  die  Oberbühne  zu  diesem  Zweck 
verwendet.  Da  Shakespeare  i)  viele  historische  Stücke  ge- 
schrieben hat,  ist  es  nicht  zu  verwundern,  daß  dies  Bühnen- 
feld von  ihm  so  oft  benutzt  ist.  Es  dient  aber  nicht  in  dem 
Sinne  als  Bühnenfeld  wie  die  Unterbühne,  sondern  es  ist  ein 
Sprechort,  ein  erhöhtes  Podium,  eine  Empore,  von  wo  aus 
die  Spieler  zu  den  Personen  auf  der  Hauptbühne  sprechen 
können. 

So  erscheint  in  Sir  Thomas  Wyatt  Lord  Pembroke  gegen 
den  Schluß  des  Stücks  auf  den  Mauern  (upon  the  walls)  der 
Stadt  London  und  weigert  sich  dem  Lord  Wyatt  auf  dessen 
Forderung:  Open  your  gates,  die  Tore  zu  öffnen. 

Im  Perkin  Warbeck  111,4  liegen  König  Jakob,  Warbeck 
und  andere  vor  der  Burg  von  Norham.  Auf  den  Mauern  er- 
scheint der  Bischof  von  Durham  in  voller  Rüstung,  das  Schwert 
in  der  Hand,  um  mit  dem  Feinde  zu  verhandeln. 

In  the  Dumb  knight  sagt  die  Anweisung :  Enter  the  king 
of  Cyprus,  Philocles,  Florio  and  Attendants  in  arms.  Nach 
einigen  Worten  des  Königs  erscheint  oben  auf  der  Oberbühne 
aloft  the  Queen  of  Sicily,  Mariana,  the  duke  of  Epire,  Al- 
phonso  and  Attendants.  Der  König  von  Cyprus  liebt  die 
Königin  und  bittet  sie  herabzusteigen  (do  but  descend)  und 
Frieden  zu  geben.  Nachdem  der  doppelte  Zweikampf  ver- 
abredet ist,  verlassen  beide  Parteien  die  Bühne. 

In  the  death  of  Robert  Earl  of  Huntington  wird  noch 
zweimal  die  Oberbühne  benutzt.  III,  2 :  Enter  on  the  wall 
Abbess,  Matilda.  Sie  befinden  sich  auf  der  Klostermauer. 
Nach  der  mit  dem  König  gepflogenen  Unterhandlung  exeunt 


0  Der  Zugang  zu  der  Burg  oder  Stadt  ist  auch  bei  Shakespeare  nur 
die  Unterbühne ;  deshalb  niemals  doors,  sondern  immer  gates  genannt.  So 
König  Johann  II,  1;  Coriolan  I,  4;  Heinrich  V.  III,  1—3;  Heinrich  VI,  first 
part  I,  3;  III,  2;  IV,  2;  third  part  1, 1;  IV,  7.  Wird  die  Unterbühne  nicht 
angenommen,  so  müssen  die  doors  die  gates  vorstellen.  Wo  aber  bleiben 
dann  die  unentbehrUchen  Aus-  und  Eingangstüren? 
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from  above  Abbess,  Matilda.  V,  2:  Enter  Bruce  upon  the 
walls.    Hier  sind  es  die  Wälle  der  Burg. 

In  the  second  part  of  Tamburlaine  the  Great  wird  gleich- 
falls zweimal  die  Oberbühne  für  die  Handlung  gebraucht. 
III,  3 :  A  parley  sounded.  Captain  appears  on  the  walls,  with 
Olympia  his  wife  and  his  son.  Nach  dem  Gespräch  sagt  die 
Anweisung:  Captain,  Olympia  and  son  retire  from  the  walls. 
V,  1 :  Enter  the  Governor  of  Babylon,  Maximus  and  others 
upon  the  walls.  Später  enter  above  a  Citizen,  who  kneels  to 
the  Governor.  Enter  above  a  Second  Citizen.  Am  Schluß 
Alarms  and  they  scale  the  walls.  Tamburlaine  selbst  erscheint 
immer  drawn  in  his  chariot. 

In  Peeles  Eduard  I.  liegt  der  König  vor  den  Wällen. 
Oben  erscheint  Lluellen  und  fordert  statt  des  Lösegeldes  für 
David  die  Lady  Ellinor.  Als  ihm  die  Lady  von  Mortimer 
zugeführt  ist,  wird  auch  diese  als  Gefangene  zurückbehalten. 
Der  geforderte  Friede  wird  gewährt.  Der  König  ruft:  Open 
the  gates.     Lluellen  antwortet:   The  gates  are  open'd. 

Die  gates  sind  auf  den  Bühnen,  die  Unterbühnen  hatten, 
sicherlich  durch  die  Torflügel  der  Unterbühne  dargestellt  worden. 
Sie  eignen  sich  besser  dazu,  nicht  nur  weil  sie  größer  sind  als 
die  Türen,  sondern  auch  weil  sie  gerade  unter  den  vor- 
gestellten Wällen  und  Mauern  liegen.  Überdies  müssen  die 
Türen  für  den  Ein-  und  Austritt  der  unten  auf  der  Haupt- 
bühne agierenden  Spieler  frei  bleiben. 

In  David  and  Bethsabe  finden  wir  ein  drastisches  Beispiel 
vom  wechselnden  Gebrauch  der  Oberbühne.  Eben  ist  sie 
noch  ein  Teil  des  Schlosses  Davids  gewesen,  in  der  der  König 
mit  Bethsabe,  die  ihm  Cusay  auf  seine  Forderung  herauf- 
geholt hatte,  die  verhängnisvolle  Unterhaltung  pflog.  Plötzlich 
sind  wir  auf  den  Kriegsschauplatz  versetzt.  Joab,  Abissai, 
Urias  and  others  with  drum  and  ensign  erscheinen  auf  der 
Hauptbühne.  Hanon  with  king  Machans  and  others  upon  the 
walls.  Assault  and  they  win  the  tower  and  Joab  speaks 
above.  Es  stellt  die  Oberbühne  Turm  und  Wälle  der  Stadt 
Rabbah  vor.  Hier  wie  an  so  vielen  anderen  Stellen  hat  man 
nur  die  Alternative:  Entweder  behauptet  man  das  flotte,  un- 
unterbrochene Spiel,  dann  verzichtet  man  auf  jede  Verwand- 
lung der  Scene,  auf  jeden  Dekorationswechsel,  selbst  auf  jeden 
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Behang  der  Hinterwand;  oder  man  behauptet  das  letztere, 
dann  ist  es  ausgeschlossen,  daß  ohne  Pause  ununterbrochen 
fortgespielt  wurde,  i)    Doch  hiervon  später. 

Die  Stadt  ist  von  Joab  erobert  und  Cusay  kommt  als 
Abgesandter  Davids  beneath.  Joab  ruft  ihm  von  oben  zu: 
Cusay,  come  up.  Später  lesen  wir  wieder:  David  with  Joab  etc. 
against  Eabbah.  Diesmal  ist  Hanon  von  neuem  on  the  walls 
und  spricht  von  dort.  Abermals  Sturm  and  David  with  Ha- 
non's  crown. 

Im  älteren  König  Johann,  das  dem  Shakespeareschen  Stück 
zu  Grunde  liegt,  führt  uns  eine  Scene  vor  die  Mauern  von 
Angers  in  Frankreich.  Die  Bürger  sprechen  von  den  Mauern 
der  Stadt,  also  von  der  Oberbühne,  während  sich  Philipp  und 
Johann  unten  befinden.  Später  wird  die  Oberbühne  noch 
einmal  in  Betrieb  gesetzt,  denn  Prinz  Arthur  springt  von  der 
Mauer  herab  und  zerschmettert  sich.  Auch  diese  Stelle  weist 
auf  eine  gewisse  Höhe  der  Oberbühne  hin. 

In  the  wounds  of  civil  war  lautet  die  Anweisung:  Ala- 
rum.  Skirmish,  a  retrait.  Enter  Young  Marius  upon  the 
walls  of  Praeneste  with  some  Soldiers  all  in  black  and 
wonderfull  melancholy. 

In  Robert  Greenes  Selimus  stellt  die  Oberbühne  zweimal 
die  Wälle  einer  Stadt  dar,  das  erstemal  wird  Natolia  be- 
lagert, das  zweitemal  Amasia.  Die  erste  Anweisung  lautet: 
Alarum.  Scale  the  walls.  Enter  Acomat,  Vizier  and  Regan 
with  Mahomet.  Mahomet  wird  gefangen  genommen  und  zum 
Tode  verurteilt.  Die  zweite  Anweisung  sagt:  A  parley. 
Queen  of  Amasia  and  her  soldiers  on  the  walls.  Die  Unter- 
handlung ist  vergebens;  der  Sturm  erfolgt.  Die  Königin 
wird  gefangen  und  auf  der  Bühne  erdrosselt. 


^)  Auch  Brodmeier  (a.  a.  0.  S.  20)  spricht  bei  Henry  YI.,  first  part 
I,  5  u.  6  und  II,  1  von  einigen  Schwierigkeiten,  die  es  macht,  bei  dem 
Scenenwechsel,  für  die  Hinterbühne  Behänge  anzunehmen.  Beispiele  dazu 
sind  aber  nicht  nur  hier,  sondern  fast  in  jedem  Stücke  Shakespeares  und 
seiner  Zeitgenossen  zu  finden,  wenn  auch  nicht  immer  mit  gleicher  Be- 
weiskraft. B.  läßt  „die  Frage  offen,  wie  die  wechselnde  Inscenierung  der 
ersten  Scene  bei  steter  Folge  zu  denken  ist".  Eine  Frage  fordert  eine 
Antwort,  und  die  richtige  dürfte  diese  sein:  Ein  Dekorationswechsel  auf 
der  Volksbühne  ist  überhaupt  nicht  zu  denken,  denn  die  „stete  Folge" 
schließt  diesen  Gedanken  aus. 
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In  the  pinner  of  Wakefield  befindet  sich  in  der  5.  Scene 
der  mit  den  rebellischen  Edlen  verbündete  König  von  Schott- 
land vor  dem  Schloß  der  Jane  Barkley.  In  Abwesenheit 
ihres  Gemahls  Jakob  erscheint  sie  selbst  upon  the  walls.  Der 
König  mit  seinen  Lieb  es  antragen  abgewiesen,  droht,  sich 
durch  den  Tod  ihres  Sohnes  Ned  zu  rächen.  Jane  antwortet 
in  heroischer  Selbstüberwindung :  The  son  shall  die,  before  I 
wrong  the  father.  Plötzlich  Alarum  und  Musgrave  erscheint 
als  Eetter. 

Es  war  schon  erwähnt  worden,  daß  die  Oberbühne  auch 
in  Jonsons  the  devil  is  an  ass  in  Benutzung  genommen  wird. 
Hier  tritt  Frau  Fritz  Gimpel  auf,  während  Freymund  und 
Mannlich  in  den  Seitenlogen  erscheinen. 

Im  5.  Akt  der  spanischen  Tragödie  haben  wir  die  dem 
Schauspiel  zuhörende  Gesellschaft  auf  der  Oberbühne  zu 
suchen.  Hieronymo  bittet  Kastilien:  that,  when  the  train 
are  past  into  the  gallery,  you  would  vouchsafe  the*  throw  me 
down  the  key.  Kastilien  verspricht  ihm  das.  Zu  Balthazar 
sagt  Hieronymo:  what,  are  you  ready?  Bring  a  chair  and  a 
cushion  for  the  king.  Oben  sitzen  dann  die  Zuschauer,  wie 
in  einer  Theaterloge.  Unten  spielt  sich  die  grausige 
Tragödie  ab. 

Auch  der  4.  Akt  von  Eastward  Hoe  gehört  hierher. 
Enter  Slitgut  with  a  pair  of  ox-horns;  discovering  Cuckoldr 
haven')  above.  Dieser  Name  Cuckold  -  haven  wird  wohl  auf 
der  Oberbühne  auf  einer  Tafel  durch  Wegziehen  des  Vorhangs 
sichtbar.  Der  junge  Bursche  kommt,  um  zu  Ehren  des  heiligen 
Lucas  auf  die  Spitze  des  Baumes  ein  paar  Hörner  zu  setzen. 
Er  klettert  den  Baum  hinauf.  And  now  let  me  discover  from 
this  lofty  prospect.  Er  sieht  von  hier  aus  das  untergehende 
Boot  und  später  die  Schiffbrüchigen  einzeln  kommen,  erst 
Security,  dann  den  Drawer  with  Winifred,  dann  Quecksilver 
bareheaded,  hört  auch  eine  Unterhaltung  mit  an  zwischen 
Security  und  seiner  Ungetreuen.  Erst  nach  all  diesen  Scenen 
sagt  er:  Now  will  I  descend  my  honourable  prospect.    Der 


*)  Auch  erwähnt  in  Westward  Ho  IV,  1,  Mistress  Birdlime  sagt  zu 
Wafer:  You  went  to  a  butcher's  feast  at  Cuckold's-haven  the  next  day 
after  Saint  Luke's  day.  Das  Nähere  über  den  tree  in  Cuckold's-haven  bei 
Dyce,  works  of  Webster  Vol.  III,  S.  197  Anmerkungen  zu  Northward  Hoe. 
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Dichter  läßt  Slitgut  so  ausführlich  den  Sturm  schildern,  daß 
man  unwillkürlich  den  Eindruck  gewinnt,  daß  das  Stück  für 
ein  Theater  auf  der  Bankseite  geschrieben  ist.  Der  Lehrjunge 
kann  von  oben  die  Themse  sehen,  er  fürchtet  sich  bei  diesem 
wütenden  Sturm  in  die  Themse  geschleudert  zu  werden;  it 
run's  against  London-bridge  even  füll.  Wahrscheinlich  ist  im 
Globustheater  an  der  Seite  ein  Mast  aufgerichtet  gewesen, 
von  dessen  Spitze  aus  Slitgut  wirklich  die  Themse  sehen 
konnte.  Wie  aktuell  war  dann  das  Stück?  Mußten  doch  die 
meisten  Zuschauer  nach  Schluß  der  Vorstellung  über  die 
Themse  zurück.  In  Blackfriars  dagegen  wird  diese  Rolle, 
weil  die  Lokalfarbe  fehlte,  kaum  große  Wirkung  getan  haben. 
Hier  wird  der  Baum,  wenn  er  nicht  an  die  Oberbühne  an- 
gelehnt war,  mit  seinem  Fuße  wohl  in  der  Versenkung  ge- 
standen haben.  Vielleicht  ist  hier  der  Text  gekürzt  oder  ver- 
ändert worden. 

Man  dürfte  hieraus  schließen,  daß  die  Volksdichter  jener 
Zeit,  zu  denen  ja  an  erster  Stelle  Shakespeare  gehört,  wenn 
sie  auch  bei  dem  Entwurf  ihrer  Stücke  beide  Bühnenformen 
vor  Augen  hatten,  Sommer-  wie  Wintertheater,  doch  bei  der 
Ausarbeitung  ihrer  Scenen  einzelne  Partien,  die  außerordentliche 
Wirkung  versprachen,  nicht  deshalb  preisgeben  mochten,  weil 
sie  nur  für  die  Einrichtungen  der  einen  Bühne  paßten.') 
Mochte  sich  doch  die  andere  Bühne  damit  abfinden,  so  gut 
es  ging. 

Noch  einige  kurze  Zitate: 

In  The  Devil's  Law-case  erscheinen  Leonora  und  Ca- 
puchin,  nachdem  sie  von  Eomelio  in  der  Unterbühne  ein- 
geschlossen sind,  beide  auf  der  Oberbühne  above  at  a  window. 

In  the  white  Devil  wird,  nachdem  die  Papstwahl  ge- 
schehen ist,  a  Cardinal  on  the  terrace  sichtbar.  Die  Verkündigung 
der  Wahl  geschieht  auch  von  der  Oberbühne  aus. 

1)  Ähnlich  wie  hier  ist  bei  Shakespeare  die  Scene  aus  Heinrich  VI. 
first  part  III,  2,  wo  es  heißt :  Enter  Pucell  on  the  top  thrusting  out  a 
Torch  burning,  als  Zeichen  für  die  Franzosen  zum  Eindringen  in  die  Stadt. 
Das  Globustheater  schwebt  dem  Dichter  vor.  Oben  auf  dem  Turm  schwingt 
die  Jungfrau  ihre  Fackel.  Die  geschlossene  Blackfriarsbühne,  die  keinen 
Turm  haben  konnte,  mußte  sehen,  wie  sie  sich  einrichtete.  Dafür  hält 
der  Dichter  Blackfriars  in  demselben  Stück  I,  4  durch  eine  Glanzstelle 
schadlos,  die  den  Einrichtungen  dieses  Theaters  angepaßt  war. 
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In  Westward  Hoe:  Enter  Tenterliook  and  Lucy  above. 
Der  erstere  hält  ihr  augenscheinlich  die  Augen  zu,  indem  er 
fragt:  Who  am  I? 

In  the  Dutchess  of  Malfi  gegen  den  Schluß;  als  Bosola 
im  Begriff  ist  unten  den  Kardinal  zu  ermorden,  enter  above 
Malateste,  Pescara,  Eoderigo,  and  Crisolan. 

In  dem  im  Cock-Pittheater  aufgeführten  The  Antiquary  IV,  1 
Enter  Aurelia  above,  Duke  and  Leonardo  pass  over  the  stage 
also  unten.  Sie  unterhält  sich  von  oben  mit  den  unten  Be- 
findlichen. 

In  William  Eowleys  A  Woman  never  vexed  IV,  1:  Old 
foster  appears  above  at  the  grate,  a  box  hanging  down.  Es 
ist  hier  also  an  der  Oberbühne  ein  Gitter  angebracht.  Old 
foster  sitzt  in  Schuldhaft;  er  läßt  der  Sitte  gemäß  eine  Büchse 
herunterhängen,  in  die  die  Vorübergehenden  ein  Almosen 
hineinlegen. 

In  the  lost  lady  III,  1  erscheinen  Hermione  und  Acanthe 
above.  Whilst  he  (Phormio)  kneels,  Hermione  and  the  Moor 
look  down  from  the  window. 

In  The  rebellion  a  Tragedy  von  Thomas  Eawlins  V: 
Enter  the  King,  Antonio,  Old  Taylor,  Evadne,  Aurelia  above. 
Machiavel  etc.  Giovanno,  the  Colonels  with  a  Guard  below; 
oben  und  unten  wird  gesprochen.  Dann  erscheint  Antonio 
below. 

In  Lady  Alimony  IV,  2 :  The  Favourites  appear  to  their 
half  bodies  in  their  Shirts,  in  rooms  above.  In  demselben 
Stück  IV,  7 :  Trillo  from  the  gallery.  Trillo  ist  der  Censor, 
der  zu  den  Spielern  der  Einleitung  gehört. 

In  the  Parson's  Wedding:  Enter  Widow  and  Pleasant 
above.  Sie  unterhalten  sich  mit  den  unten  befindlichen  Lieb- 
habern, die  von  der  Widow  zum  Essen  eingeladen  werden.  Dann 
heißt  es:  Widow  shuts  the  curtain. 

An  dieser  Oberbühne  muß  das  englische  Volk  noch  lange 
seine  Freude  gehabt  haben.  Sie  findet  sich  noch  in  den 
Werken    des  Sir  Eichard  Steele^)    hundert  Jahr  nach  dem 


1)  Zitiert  nach  dem  von  H.  Gruber  gefundenen  ältesten  Druck;  vgl. 
Englische  Studien  Kölbing  XXI,  1. 
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Erscheinen  der  Sliakespeareschen  Folios,  z.  B.  in  the  Lying 
Lover  or  The  Ladies  Friendship  II,  1.  Da  lautet  die  An- 
weisung: Penelope  and  Victoria  at  the  window  und  später 
ex.  Ladies  from  above. 


XII. 

Über  Dekorationen  und  dekorative  Behänge  der  Hinter- 
bühne läßt  sich  nichts  mitteilen,  denn  es  findet  sich  in  den 
überkommenen  Werken  keine  Andeutung,  keine  Spur  davon, 
weder  im  Text  noch  in  den  Anweisungen.  Nur  der  Vorhang 
der  Unterbühne  wird  erwähnt  und  mit  veil,  arras,  traverse, 
curtain,  hanging  bezeichnet.  Es  ist  aber  möglich,  daß  dieser 
Vorhang  ganz  auseinander  gezogen,  nicht  bloß  die  Türen, 
sondern  auch  die  ganze  Breite  der  Hinterwand  decken  konnte. 
Wie  nüchtern  und  kalt  würde  sonst  die  Wand  in  der  Sommer- 
bühne aussehen!  Wie  warm  und  bewohnt,  wenn  ein  Vorhang 
sie  deckte!  Dieser  Gedanke  wird  durch  ein  Bild»)  genährt, 
das  den  Dichter  Bales  darstellt,  wie  er  vor  den  Stufen  des 
Thrones,  vor  dem  König  Eduard  VI.  kniet.  Es  ist  möglich, 
daß  auf  diesem  Bilde  nicht  ein  wirkliches  Zimmer  des  Schlosses, 
sondern  die  Hinterbühne  eines  damaligen  Theaters  gezeichnet 
ist.  Der  Thron  steht  vor  der  unsichtbaren  Unterbühne,  zur 
Linken  und  Eechten  sind  zwei  Eingänge  sichtbar.  Der  Vor- 
hang deckt  die  Breite  der  Wand  und  hat  eine  Höhe  von  etwa 
zwei  Drittel  derselben.  Man  kann  ihn  bequem,  da  er  ver- 
mutlich an  Holzringen  hängt,  nach  links  oder  rechts  oder 
ganz  in  die  Mitte  verschieben. 

Aber  dieser  Vorhang  gehört  zur  Bühne  und  hängt  nicht 
von  der  dargestellten  Handlung  ab,  wechselt  auch  nicht  mit 
den  wechselnden  Scenen.  Dagegen  lassen  sich  dekorative 
Behänge  aus  den  Stücken  nicht  nachweisen.  A  poste- 
riori ist  hier  also  kein  Beweis  möglich.  Der  rapide 
Wechsel  der  Scene  d.  i.  der  Örtlichkeit,  wie  er  wohl  in 
keiner    anderen    dramatischen    Literatur    sich    wiederfindet. 


1)  Auf  dem  Titelblatt  von  John  Bales  Centuries  (vgl.  Wtilker,  Engl. 
Literatur  S.  203). 
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gestattet  keine  dekorative  Veränderung  der  Bühne.  Kaum 
sind  ein  paar  Worte  gesprochen,  so  folgt  wieder  eine 
neue  Scene.  Man  denke  an  Massacre  at  Paris  oder  an  den 
zweiten  Teil  von  honeste  whore.  Alle  diese  Scenen  —  und  in 
welchem  Stück  fehlen  sie  —  auch  nur  andeutungsweise  mit 
Dekorationen  auszustatten,  wenn  es  überhaupt  möglich  wäre, 
würde  einen  ungeheuren  Kostenaufwand  erfordern,  der  die 
geschäftlichen  Zwecke  und  Aufgaben  der  theatralischen 
Unternehmungen  völlig  in  Frage  stellen  müßte.  Und  Dichter, 
die  zugleich  sharer  waren,  Teilhaber  am  Geschäft,  die  auch 
geschäftliche  Einnahmen  erzielen  wollten,  sie  sollten  ihre 
Stücke  mit  ausgesucht  schnellem  Scenenwechsel  geschaffen 
haben,  obgleich  sie  wußten,  daß  dann  leicht  die  Ausgaben 
die  Einnahmen  überschreiten?  Hätte  ein  Shakespeare  nicht 
das  Genie  gehabt,  seine  Stücke  so  zu  komponieren,  daß  der 
schnelle  Scenenwechsel  fortfiel?  Er  wollte  es  nicht,  er  brauchte 
es  nicht.  Denn  die  Volksbühne  war  keine  Bühne  in  unserem 
Sinne,  die  die  räumliche  Wirklichkeit  abschatten  und  nach- 
bilden wollte,  sondern  lediglich  ein  Spielplatz,  ein  Sprechsaal, 
auf  dem  Menschen  aufeinander  wirkten,  die  durch  Leidenschaft 
und  Handlung,  durch  Wort  und  Geste,  durch  Gesang  und  Tanz 
ihr  innerstes  Wesen  zur  Erscheinung  brachten. 

Aber  nicht  bloß  der  häufige  Scenenwechsel,  sondern  auch 
das  schnelle  Tempo  des  Spiels  gestattete  keine  Veränderung 
der  Dekoration.  Die  Sommertheater  hatten  nur  die  kurze 
Zeit  von  2  bis  2  V2  Stunden  zur  Verfügung.  In  dieser  Zeit 
mußte  das  Stück  heruntergespielt  sein.  Auch  wenn  man  an- 
nimmt, daß  die  Stücke  sehr  gekürzt  über  die  Bühne  gingen, 
war  es  doch  nur  dann  möglich,  wenn  sie  im  schnellsten  Tempo 
ohne  jede  Pause  und  Unterbrechung  gespielt  wurden.  Jede 
nennenswerte  Veränderung  der  Dekoration  ruft  aber  eine 
Verlängerung  des  Spiels  oder  eine  Unterbrechung  hervor. 
Das  Ergebnis  dieser  Erwägung  ist  also  das,  daß  ein  Wechsel 
der  Behänge  und  Dekorationen  von  irgend  welcher  Erheblich- 
keit während  des  Stücks  durch  die  Häufigkeit  des  Scenen- 
wechsels  und  durch  das  schnelle  Tempo  des  Spiels  so  gut 
wie  ausgeschlossen  erscheint. 

Nun  bleibt  die  Frage  zu  erwägen,  ob  das  Shakespeare- 
Theater    einen    Zwischenvorhang   gehabt   hat,    den    diese 
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Abhandlung  traverse  nennt,  einen  Vorhang,  der  geschlossen 
wird,  um  erstens  aus  der  Hauptbühne  zwei  getrennte  Bühnen- 
felder zu  machen,  zweitens  um  einen  Dekorationswechsel 
der  Hinterwand  zu  ermöglichen,  drittens  um  gebrauchte,  der 
vorangehenden  Scene  angehörige  Gerätschaften  verschwinden 
zu  lassen,  viertens  um  eine  folgende  Scene  durch  Aufstellung 
der  erforderlichen  Requisite  ungesehen  vorzubereiten,  fünftens 
um  Anfang  und  Ende  des  Stücks  ebenso  wie  die  Aktschlüsse 
zu  markieren. 

Zunächst  ist  die  Frage,  ob  die  Existenz  des  traverses 
in  irgendeinem  Stück  nachzuweisen  ist.  Mit  zwingender 
Beweiskraft  nirgend.  Nach  der  bisher  vorgetragenen  und 
begründeten  Ansicht  ist  immer  nur  von  den  Vorhängen  der 
Unterbühne  die  Rede,  gleichviel  ob  die  Vokabel  traverse  ge- 
braucht ist.  Nur  eine  Stelle  findet  sich,  in  der  ohne  Zweifel 
ein  vorderer  Vorhang  gemeint  ist.  Der  Epilog  zu  Tancred 
und  Gismunda,  spoken  by  Julio,  unterzeichnet  R.  W.,  schließt  so: 

Thus  end  our  sorrows  with  the  setting  sun, 
Now  draw  the  curtains,  for  our  scene  is  done. 

Aber  gerade  dies  Stück  kann  schwer  zum  Beweise  dienen ; 
denn  die  ursprüngliche  Form  dieses  der  klassischen  Schule 
angehörenden  Dramas  vom  Jahre  1568  weist  auf  einen  ein- 
fachen Theatersaal  hin,  die  spätere  Form  von  1592  mit  den 
Introduktionen  setzt  auch  nicht  notwendig  die  Volksbühne  vor- 
aus, denn  die  darin  benutzte  Unterbühne  kann  zur  Not,  wie 
früher  gesagt,  durch  einen  zweiten  Vorhang  geschaffen  sein. 
Ob  der  Epilog  für  die  erste  oder  für  die  zweite  Form  ge- 
dichtet ist,  weiß  man  nicht.  Nach  alledem  ist  es  das  Wahr- 
scheinlichste, daß  dieser  im  Epilog  erwähnte  Vorhang  nicht 
der  traverse  ist,  sondern  ein,  wie  bei  uns,  die  Bühne  vorn 
abschließender  Vorhang,  der  zugezogen  wird,  wenn  das  Stück 
zu  Ende  ist.  Alle  übrigen  Vorhänge,  die  in  den  Stücken 
jener  Zeit  genannt  werden,  gleichviel  welchen  Namen  i)  sie 


^)  Auch  wenn  sie  wie  in  Duchesse  of  Malfy  und  in  Vittoria  Corom- 
bona  als  traverse  bezeiclinet  werden.  Das  Wort  traverse  kann  etymologisch, 
im  Unterschied  zu  den  übrigen  Bezeichnungen  des  Vorhangs,  nur  einen 
Quervorhang  bedeuten.  Unser  Curtain  ist  ja  aber  auch  ein  Quervorhaug, 
der  also  mit  Eecht  traverse  genannt  werden  kann. 

Wegeaer,  Eiariohtaug  d.  Shakespeare-Theaters.  3 
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haben,  sind  von  den  Dichtern  als  Vorhänge  der  Ober-  und 
Unterbühne  gedacht.  Angesichts  der  großen  Zahl  der  Forscher, 
die  in  vielen  Stücken  den  traverse  entdeckt  zu  haben  glauben, 
von  Malone  bis  Robert  Proelß  wird  man  das  Urteil  nur  nach 
sorgfältigster  Prüfung  der  Gründe  für  und  wider  aussprechen 
dürfen. 

Was  spricht  für  den  traverse?  Es  werden  zuweilen 
fertige  Situationen  vorgestellt.  Während  dies  in  der  deutschen 
dramatischen  Literatur  die  Eegel  ist,  da  die  Bühne  einen 
Vorhang  hat,  ist  es  in  der  altenglischen  Dramatik  eine  Aus- 
nahme, wenn  ein  Stück  mit  einer  fertigen  Situation  beginnt. 
Immerhin  kommt  es  vor,  wie  David  and  Bethsabe  beweist. 
Hier  beginnt  das  Stück,  indem  dem  Zuschauer  das  fertige 
Bild  der  badenden  Bethsabe  vor  das  Auge  gestellt  wird.  Ist 
dies  Bild  auf  der  Hinterbühne  aufgebaut,  so  muß  ein  Vorhang 
dagewesen  sein,  der  die  Entstehung  desselben  verdeckt. 
Leider  weichen  nun  hier  die  Anweisungen  von  einander  ab. 
Dodsley  gibt  die  Anweisung:  He  draws  a  curtain  and  dis- 
covers  Bethsabe;  Dyce  dagegen  hat  nach  dem  Prolog  die 
Weisung:  The  prologuespeaker  before  going  out,  draws  a 
curtain  and  discovers  Bethsabe  with  her  maid  usw.  Diese 
letztere  macht  den  Eindruck  eines  Interpretationsversuches, 
wie  ja  Dyce  es  liebt  den  Anweisungen  erläuternde  Be- 
merkungen hinzuzufügen.  Die  erstere  Anweisung  ist,  wie 
früher  schon  gesagt,  dahin  zu  verstehen,  daß  David  den  Vor- 
hang der  Oberbühne  zurückzieht.  Dann  müßte  der  traverse 
hinzugedacht  werden.  Freilich  könnte  die  Inscenierung, 
wenigstens  in  Blackfriars,  so  stattgefunden  haben,  daß  David 
oben  in  einer  Seitenloge  steht  und  von  hier  aus  die  auf  der 
Unterbühne  badende  Bethsabe  beobachtet.  Sobald  er  den 
Vorhang  zurückzieht,  geschieht  dies  auch  unten,  vielleicht 
von  dem  Prologisten.  Immerhin  kann  man  sich  hier  den 
traverse  denken;  dies  um  so  mehr,  als  dasselbe  Stück  uns 
noch  einmal  dazu  zu  nötigen  scheint.  Absalon  hat  eine  lange 
Ansprache  an  seine  Krieger  gerichtet.  Unmittelbar  darauf 
the  battle  and  Absalon  hangs  by  the  hair.  Diese  Scene  wäre 
wohl  nicht  so  gedichtet  worden,  wenn  der  Dichter  nicht  ge- 
wußt hätte,  daß  ihm  ein  Vorhang  zur  Verfügung  stand,  der 
die  Ausführung   des    schwierigen  Manövers   des  Aufhängens 
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an  den  Haaren  verdeckte.  Freilich  könnte  man  einwenden, 
das  Stück  ist  kein  eigentliches  Volksstück,  und  in  den  Theater- 
sälen der  Schlösser  gab  es  natürlich  Vorhänge.  Wie  dem 
auch  sei,  immerhin  ist  es  möglich,  daß  Blackfriars  einen 
traverse  gehabt  hat. 

Es  würden  sich  manche  Scenen  in  diesem  Theater 
vornehmer  ausnehmen,  wenn  man  den  traverse  hinzudenken 
dürfte.  In  Dumb  knight  III  folgt  auf  die  Scene,  in  der  das 
Schaff ot  aufgeschlagen  wurde,  eine  kleine,  in  der  Epire 
seine  Rachsucht  gegen  den  König  und  Philocles  ausspricht. 
Die  sich  anschließende  Scene  zeigt  Precedent  sitting  at 
his  desk.  Hier  fühlt  man  heraus,  daß  die  kleine  Epirescene 
die  Beiseitschaffung  des  Schaffots  und  die  Aufstellung  der 
neuen  Eequisite  ohne  Zeitverlust  bezweckt.  Wie  hübsch, 
wenn  man  sich  bei  dieser  Scene  das  Zuziehen  des  traverses 
denken  könnte! 

Auch  in  Peeles  König  Eduard  I.  würde  ein  traverse  die 
Aufführung  eleganter  und  stimmungsvoller  machen.  Zum 
Beispiel  möchte  man  während  des  langen  Gesanges  der  Wench, 
Friars  und  des  Novice  den  Vorhang  zugezogen  denken,  damit 
die  folgende  Scene  vorbereitet,  der  Thron  aufgestellt,  der 
canopy,  unter  dem  der  König  und  die  Königin  Platz  nehmen, 
angebracht  werden  kann. 

Die  Scene  aus  Sir  Clyomon  und  Sir  Clamydes  ist  schon 
erwähnt,  in  der  Neronis  erscheint,  während  Clyomon  schiff- 
brüchig auf  der  Bühne  liegt.  Hier  scheint  ein  Vorhang,  der 
beide  Scenen  trennt,  ganz  besonders  wünschenswert. 

So  ließen  sich  die  Beispiele  häufen,  aber  was  beweisen 
sie?  Nur  dies:  Wenn  ein  traverse  vorhanden  war,  so  ist  er 
in  Blackfriars  gewiß  benutzt  worden.  Aber  die  Existenz 
desselben  ist  damit  noch  nicht  bewiesen.  Es  ist  also 
möglich,  daß  das  geschlossene  Wintertheater  entsprechend 
seinen  höheren  Anforderungen  mit  einem  traverse  ausgestattet 
gewesen  ist. 

Anders  aber  steht  es  mit  dem  Sommervolkstheater.  Wir 
hatten  früher  schon  gesehen,  daß  wir  beim  Globustheater 
nach  Analogie  des  Schwantheaters  keinen  traverse  zu  denken 
haben.  Der  Eindruck,  den  man  beim  Lesen  der  Stücke  em- 
pfängt,  bestätigt  dies  durchaus,  vorausgesetzt,  daß  man  un- 

8* 
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befangen  liest.  Die  weitere  Folgerung,  daß  es  dann  in  Black- 
friars  ebenso  sein  müßte,  dürfte  nicht  zutreffend  sein,  denn 
die  Drucker  und  Verleger  haben  wohl  meist  die  Theaterkopien 
und  Soufleurbücher  der  vom  Volke  besuchten  öffentlichen 
Theater,  die  die  populärste  Form  des  Stückes  enthielten,  zur 
Drucklegung  benutzt.  Daher  enthält  Text  und  Anweisung 
diejenige  Redaktion  des  Stücks,  die  im  Volkstheater  geläufig 
war.  Prüfen  wir  darauf  das  populärste  Stück  jener  Zeit,  die 
spanische  Tragödie: 

Im  Jeronimo  sagt  die  Anweisung  im  Anfang:  Enter  all 
the  Nobles  with  covered  dishes  to  the  banquet.  That  done, 
enter  all  again  as  before.  Die  Vorbereitungen  zum  Banket 
geschehen  hier  vor  den  Augen  der  Zuschauer.  Die  Nobles 
treten  zum  zweitenmal  ein,  weil  kein  anderes  Mittel  da  ist, 
den  Scenenwechsel  zu  markieren.  Hieraus  geht  hervor,  daß 
kein  traverse  vorhanden  war. 

In  demselben  ersten  Teil  der  spanischen  Tragödie  sagt 
Jeronimo  zu  seinem  Sohne  Horatio  (with  pen  and  ink)  come, 
pull  the  table  this  way;  so  tis  well,  come  write,  Horatio, 
write.  Hier  ist  also  kein  Vorhang,  sonst  würde  der  Marschall 
von  Spanien  mit  seinem  Sohne  keinen  Schreibtisch  auf 
die  Bühne  ziehen.  Und  diese  Notiz  ist  keine  Anweisung, 
sondern  in  den  Text  und  in  die  Handlung  des  Stücks  auf- 
genommen. Es  hat  der  Dichter  also  eine  Bühne  ohne  Vorhang 
vor  Augen  gehabt. 

In  allen  eigentlichen  Volksstücken  kann  man  dieselbe 
Beobachtung  machen. 

Im  Faust  sagt  der  Papst:  Geht  jetzt  und  laßt  uns  das 
Banket  bereiten.  Er  selbst  verläßt  die  Bühne.  Musik,  während 
das  Gastmahl  bereitet  wird.  Dann  tritt  der  Papst  mit  den 
Kardinälen  feierlich  wieder  ein.  Ein  Dichter,  der  für  eine 
Bühne  mit  dem  Vorhang  schreibt,  kann  die  Scene  nicht  so 
komponieren. 

Im  Malcontent  II,  1  lautet  die  Anweisung:  Enter  Men- 
doza  with  a  sconce.  Da  der  Akt  beginnt,  konnte  bei  ge- 
schlossenem Vorhang  die  spanische  Wand  her  eingesetzt  werden. 
Es  wird  also  ohne  Vorhang  gespielt,  und  Mendoza  bringt 
sich  die  Wand,  hinter  der  er  sich  verbergen  will,  gleich  mit 
herein,  damit  das  Spiel  ohne  Unterbrechung  fortgehen  kann. 
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In  All  fools  heißt  es:  Enter  Yalerio,  Fortunio,  Claudio, 
Page,  Graziana,  Gazetta,  Bellonora.  A  drawer  or  two  setting 
a  table.  Valerio  sagt:  Set  me  the  table  here  we  will  shift 
rooms. 

In  Angry  women  at  Abington  sagt  Barnes  zu  seinem 
Diener  Nicholas  Proverbs,  so  genannt,  weil  er  nur  in  Sprüch- 
wörtern redet :  Sirrah,  f etch  the  tables.  Dann  Enter  Nicholas 
with  the  tables.  In  beiden  Stellen  ist  die  Anordnung  der 
Tafeln  sogar  in  den  Text  mit  aufgenommen ;  Beweis,  daß  der 
Dichter  an  eine  mögliche  Benutzung  des  Vorhangs  nicht  ge- 
dacht hat. 

In  second  maiden's  Tragedy  ist  die  Bühne  mit  Leichen 
gefüllt.  Leonella,  die  Lady,  Bellarius  und  Anselm  liegen  tot. 
Da  sagt  Giovanni  zu  den  servants:  go,  bear  those  bodies  to 
a  place  more  comely.  Wäre  ein  Vorhang  dagewesen,  er  hätte 
das  Wegtragen  der  Leichen  verhüllt.  Auf  allen  Bühnen  der 
Welt  fällt  nach  solchen  Scenen  der  Vorhang;  und  die  Toten 
stehen  auf.  In  allen  englischen  Volksstücken  dagegen  werden 
die  Toten  von  den  Spielern  hinausgeschleppt,  zuweilen  sogar 
auf  dem  Rücken. 

Doch  genug  der  Beispiele.  Der  Eindruck,  den  der  un- 
befangene Leser  empfängt,  ist  überwältigend  und  läßt  nur 
die  Folgerung  zu,  daß  das  offene  Volkstheater  keinen  tra- 
verse  gehabt  hat. 

Es  würde  aber  der  traverse  keinen  so  lebhaften  Anlaß 
zur  Diskussion  gegeben  haben,  wenn  seine  Behauptung  sich 
nicht  mit  einer  Theorie  verknüpfte,  die  blendend  und  ein- 
schmeichelnd wie  sie  ist,  die  weiteste  Verbreitung  gefunden 
hat.  Der  traverse  soll  nämlich  neben  seinen  anderen  Auf- 
gaben auch  die  haben,  die  Hauptbühne  in  zwei  Teile  zu 
zerlegen,  in  eine  Vorder-  und  eine  Hinterbühne,  die  ver- 
schiedene Örtlichkeiten  vorstellen.  Bei  geschlossenem  Vorhang 
sollen  sich  Vorderbühnenscenen  abspielen  können.  Wer 
diese  Theorie  zum  erstenmal  hört,  wird  sie  annehmen,  wer 
sie  aber  prüft,  wird  sie  verwerfen.  Bangi)  fragt  treffend, 
wo  sind  die  Türen  zu  dieser  Vorderbühne?  Man  versuche 
nur  einige  Stücke  nach  dieser  Theorie  wirklich  zu  inscenieren ; 

1)  Vgl.  Shakespeare -Jahrbuch  XL,  S.  223. 
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so  siegesgewiß  man  an  die  Arbeit  geht,  so  völlig  enttäuscht 
wird  man  die  Feder  niederlegen.  Es  gibt  vielleicht  kein 
Stück,  an  welchem  sich  ohne  Bedenken  diese  Ansicht  durch- 
führen ließe,  und  das  will  in  dieser  buntscheckigen  Literatur 
viel  sagen.  Nicht  das  ist  die  Frage,  ob  nicht  einmal  aus- 
nahmsweise ein  Stück  wenigstens  in  Blackfriars  so  insceniert 
wurde,  sondern  die  Frage  lautet:  Haben  die  Volksdichter 
jener  Zeit  unter  der  Vorstellung  einer  teilbaren  Hauptbühne 
gedichtet?  Diese  Frage  ist  durchaus  zu  verneinen.  Sie 
haben  immer  nur  eine  Hauptbühne  im  Auge,  zu  der  zwei 
Türen  den  Eingang  bilden.  Im  anderen  Falle  würden  sie 
jeder  Hinterbühnenscene,  die  Veränderungen  erfordert,  eine 
kleine  Vorderbühnenscene  bei  geschlossenem  Vorhang  vorher- 
gehen oder  folgen  lassen.  Auch  für  den  mittelmäßigen  Dichter 
würden  hier  keine  technischen  Schwierigkeiten  entstehen, 
denn  der  gemischte  Ton  und  die  Verflechtung  zweier  und 
dreier  Handlungen  mit  einander  erleichtern  den  Entwurf 
kleiner  Zwischenscenen.  Bei  näherer  Prüfung  finden  wir  fast 
in  jedem  Stück  Scenen  aufeinanderfolgen,  die  nur  auf  der 
Hinterbühne  sich  abspielen  können.  Dies  würde  aber  niemals 
der  Fall  sein,  wenn  die  Dichter  jener  Theorie  gemäß  die 
Bühne  angeschaut  hätten.  Die  Hauptbühne  ist  nur  eine,  was 
sich  nach  der  vorgetragenen  Ansicht  für  uns  von  selbst  ver- 
steht, denn  die  Sommerbühne  hat  weder  traverse  noch  Türen 
zur  Vorderbühne.  Es  können  hier  also  überhaupt  keine 
Vorderbühnenscenen  entstehen.  Wenn  aber  in  Blackfriars 
ein  traverse  gewesen  ist,  so  dürfte  er  als  Kegiemittel  gebraucht 
sein,  um  während  des  Spiels  die  Vorgänge  auf  der  Hinterbühne 
dem  Zuschauer  zu  verdecken,  und  Anfang  und  Ende  und 
Aktschlüsse  zu  markieren,  also  als  Zwischen  Vorhang  und 
als  Zwischenaktsvorhang.  Wie  aber  die  Stücke  in  Scene  ge- 
setzt wurden,  und  ob  nicht  vielleicht  einmal  der  vordere 
Teil  der  Bühne  bei  geschlossenem  Vorhang  als  selbständiges 
Bühnenfeld  diente,  das  können  wir  nicht  wissen.  Was 
wir  wissen  ist  das:  Die  Struktur  der  Volksdramen  zeigt 
überall,  daß  die  Dichter  eine  einheitliche  Hauptbühne  vor 
Augen  hatten.  Hier  der  ältere  König  Johann:  T.  Akt 
durchweg  Hauptbühne;  II.  Akt,  1 — 6,  vor  den  Mauern  von 
Angers;  Scene  7,  im  Palast  des  französischen  Königs;  III.  Akt 
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Scene  1,  Klosterplünderung  durch  Philipp  Faulconbridge ; 
2,  Arthurscene;  3,  Königspalast  usw.;  überall  Hinterbühnen- 
scenen  mit  Orts  Veränderung.  Wo  sind  die  Yorderbühnen- 
scenen?  Man  lese  den  ersten  Teil  von  Heinrich  VI.  Überall 
folgen  sich  Hinterbühnenscenen.  Das  dürfte  niemals  vor- 
kommen, wenn  jene  Theorie  richtig  wäre. 

Wir  kommen  also  zu  dem  Ergebnis,  daß  die  Volksbühne 
den  traverse  nicht,  die  Winterbühne  ihn  vielleicht  gehabt 
hat,  und  daß  die  Dramatiker  jener  Zeit  diesen  Vorhang,  wenn 
er  da  war,  nicht  als  Mittel  benutzt  haben,  die  einheitliche 
Hauptbühne  in  zwei  gesonderte  Bühnenfelder  zu  zerlegen. 
Die  Shakespearebühne  hat  also  nicht  vier,  sondern  nur  drei 
Bühnenfelder  gehabt.  Da  die  Ober-  und  Unterbühne  aber 
nur  Erweiterungen  der  Hauptbühne  sind,  —  denn  diese  bleibt 
immer  unter  den  Augen  des  Zuschauers,  gleichviel  ob  die 
Spieler  oben  oder  unten  oder  zugleich  oben  und  unten  agieren 
—  so  ist  der  einheitliche  Charakter  der  Shakespearebühne 
gewahrt. 


XIII. 

Was  die  Türen  der  Bühne  angeht,  so  ist  ihr  Vorhanden- 
sein durch  die  Stücke  ausreichend  erwiesen;  es  sind  auch 
keine  gemalte,  sondern  wirkliche  Holztüren,  man  klopft  an 
sie,  und  sie  sind  verschließbar.  In  den  Theatersälen  der 
Schlösser  läßt  sich  darüber  nichts  sagen.  In  the  Return  from 
Parnassus,  einem  Stück,  das  nicht  für  eine  Shakespearebühne 
geschrieben  ist,  gebraucht  die  Anweisung  IV,  1  den  seltenen 
Ausdruck  at  one  corner  of  the  stage  .  .  .  at  the  other.  Hier 
scheinen  keine  Türen  gewesen  zu  sein.  Dagegen  finden  sich 
in  allen  Volksstücken  mit  großer  Regelmäßigkeit  die  An- 
weisungen: at  one  door  at  another  door.  So  im  Faust,  Jero- 
nymo  und  der  spanischen  Tragödie.  Der  Ausdruck  weist 
nicht  notwendig  auf  zwei  Türen  hin ;  es  könnten  auch  mehrere 
sein.  Aber  er  scheint  doch  denselben  Sinn  zu  haben,  wie  die 
Anweisung  at  one  door  . .  .  at  the  other  door,  die  nur  zwei 
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Türen  nennt  Dieser  Ausdruck  fordert  die  Zweiheit  der 
Türen,  jener  schließt  sie  nicht  aus.  Also  dürfte  der  Schluß 
berechtigt  sein,  daß  die  englische  Bühne  zwei  Türen  gehabt 
hat,  wie  wir  sie  schon  auf  der  Zeichnung  des  Schwantheaters 
sehen. 

In  Jeronimo  sind  auch  zum  Schlachtfeld  keine  anderen 
Zugänge.  Enter  Lorenzo  and  Don  Pedro  at  one  door,  and 
Alexander  and  Eogero  at  another  door  und  wiederum  enter 
at  one  door  Andrea,  at  annother  door  Balthezar. 

In  Malcontent  II,  2  findet  sich  die  Anweisung  at  the 
other  door.  Zuweilen  ist  das  eine  Glied  der  Formel  ver- 
gessen. Auch  in  Look  about  you,  Scene  11  heißt  es:  Enter 
at  another  door  John  in  Gloster's  gown. 

In  diesem  Stück,  wie  im  Faust  und  Malcontent,  finden 
sich  auch  die  Wendungen  at  several  doors  und  severaly, 
die  ja  den  gleichen  Sinn  haben,  daß  eben  die  Personen 
nicht  dieselbe  Tür  beim  Eintreten  benutzen.  Hieraus  folgt 
die  Hinfälligkeit  der  Meinung,  daß  die  eine  Tür  immer  die 
Eingangs-  die  andere  die  Ausgangstür  gewesen  sei. 

Auch   in  Downfall  of  Robert  Earl  of  Huntington  II,  2, 
und  in  späteren  Stücken  lesen  wir  immer  wieder  die  gleich- 
förmige Wendung  at  one  door  .  . .  at  another  door  und  III,  2 
at  several  doors. 

Die  schon  früher  zitierte  Stelle  aus  Eastward  Hoe  I,  1 
sagt  nun  allerdings:  At  the  middle  door  enter  Golding  etc. 
Die  Unterbühne  ist  hier  einmal  ausnahmsweise  als  Eingang 
zur  Hauptbühne  benutzt  worden.  Da  sie  aber  in  der  Eegel 
anderen  Zwecken  zu  dienen  hat,  kann  sie  wohl  eine  Tür  ver- 
treten, wenn  die  beiden  regulären  Türen  anderweitig  in  An- 
spruch genommen  sind,  aber  sie  ist  selbst  kein  regulärer 
Eingang.  In  Look  about  you  findet  sich  die  Wendung:  der 
König,  Vater  und  Sohn,  exeunt  with  trompets  two  ways. 
Auch  diese  ways  dürften  mit  den  doors  synonym  ge- 
braucht sein. 

Noch  zuweilen  vorkommende  Anweisungen  sind:  on  the 
one  side  ...  on  the  other  side ;  oder  on  the  one  part  . . .  on 
the  other  part.  In  Marlowes  Eduard  II.,  I,  2  kommen  die 
beiden  Mortimer  von  der  einen  Seite,  Warwick  und  Lancaster 
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von  der  anderen.  In  Look  about  you  sind  beide  Wendungen 
in  Scene  2  kombiniert:  Enter  with  a  Herald  on  the  one  side 
Henri  the  second  crowned  etc. ;  on  the  other  part  king  Henry 
the  son  crowned  Herald  after  him  etc.  Im  Jew  of  Malta 
heißt  es:  Exeunt  on  one  side  knights  and  Martin  del  Bosco, 
on  the  other  Ferneze.  Nach  Dyce  sagt  die  Anweisung  im 
Faust:  Exeunt  on  one  side  devils,  on  the  other  old  man. 
Auch  im  Pericles  wird  sowohl  in  den  Dumb-shows  wie  in 
der  Handlung  dieser  elastische  Ausdruck  gebraucht.  In 
gleicher  Weise  noch  in  vielen  anderen  Stücken. 

Eine  andere  Wendung  wird  im  Dumb  kniglit  I,  benutzt: 
The  cornets  sound  and  enter  at  one  end  of  the  stage  a 
herald  etc.  .  . .  and  enter  at  the  other  end  of  the  stage  a 
herald  etc.  Und  im  4.  Akt  heißt  es:  The  king  disguised 
like  one  of  the  guard  at  the  one  end  of  the  stage  and  the 
duke  so  likewise  disguised  at  the  other  end  of  the  stage. 

Man  könnte  aus  diesen  und  ähnlichen  Ausdrücken  schließen, 
daß  die  Hauptbühne  außer  den  beiden  Türen  noch  seitliche 
Zugänge  gehabt  hat.  Allein  dieser  Schluß  dürfte  wenigstens 
für  die  Volksbühne  nicht  zulässig  sein,  denn  die  ver- 
schiedenen Ausdrücke  werden  in  demselben  Stück  abwechselnd 
gebraucht.  Zum  Beispiel  treten  im  Faust  Alexander  und 
Darius  durch  die  verschiedenen  Türen,  die  Teufel  nach  der 
Helenascene  auf  verschiedenen  Seiten  ab.  Dagegen  dürfte 
Blackfriars,  dessen  scenische  Einrichtung  wir  uns  in  höherer 
Ausbildung  denken,  zum  vorderen  Teil  der  Bühne,  da  wo 
der  supponierte  traverse  liegt,  Zugänge  gehabt  haben,  damit 
die  Spieler  schneller  abtreten  können  und  nicht  Gefahr  laufen, 
den  Eintretenden  zu  begegnen. 

Die  Dichter  lassen  ihre  Personen  so  oft  an  die  Türen 
klopfen,  daß  man  annehmen  muß,  sie  haben  wirkliche  Türen 
auf  der  Bühne  gesehen.  Bald  wird  von  draußen  geklopft, 
dann  ist  draußen  die  Straße  und  drinnen  das  Zimmer,  wie  in 
Eam-Alley  I,  Schluß:  Throat  the  Lawyer  sitzt  in  seinem 
Zimmer.  Knocks  within ;  enter  Boutcher  etc.  Bald  wird  von 
der  Hauptbühne  aus  geklopft,  dann  ist  diese  die  Straße  und 
draußen  das  Zimmer,  wie  im  pinner  of  Wakefield.  Der  als 
Mädchen  verkleidete  Wily  knocks  at  the  door.  Grim  ruft 
von  innen:  How  now!    Who  knocks  there? 
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Audi  würden  die  Poeten  nicht  so  oft  die  Verschließbarkeit 
der  Türen  voraussetzen,  wenn  diese  nicht  reguläre  Schlösser 
gehabt  hätten.  In  der  spanischen  Tragödie  wird  die  Tür  von 
Kastilien  geschlossen,  und  der  Schlüssel  dem  Hieronymo 
herabgeworfen.  Ebenso  verschließt  Orgilus  die  Tür  in  Fords 
broken  heart  am  Schluß  des  4.  Aktes.  So  in  vielen  anderen 
Stellen. 

Das  Aushängen  der  Tafel  zur  Bezeichnung  des  Stücks 
und  des  Ortes  der  Handlung  dürfte  mit  Unrecht  in  Zweifel 
gezogen  werden.  Doch  hat  nicht  jede  Bühne  die  Tafel  in 
gleicher  Weise  benutzt.  Wenn  das  Stück,  sein  Name,  sein 
Inhalt  einen  mündlichen  Interpreten  hatte,  wie  im  Hamlet, 
oder  wenn  ein  Prolog,  wie  in  the  devil  is  an  ass,  den  Titel 
des  Stücks  gleich  anfangs  nennt,  oder  wenn  im  Beginn  des 
Stücks  der  Ort  der  Handlung  eindringlich  und  ausdrücklich 
ohne  Nötigung  dazu  genannt  wird,  wie  z.  B.  in  Dämon  und 
Pithias,  wo  Dämon  gleich  damit  beginnt,  daß  sie  über  die 
See  zu  dieser  noble  citie  Siracusae  gekommen  seien,  und  dieser 
Name  später  noch  einmal  eingeschärft  wird,  da  empfängt  man 
überall  den  Eindruck,  daß  eine  Tafel  nicht  ausgehängt  war. 
Denn  etwas  Überflüssiges  tut  der  praktische  Engländer  nicht. 
Auch  mit  Rücksieht  auf  den  höheren  Bildungsgrad  der  Zu- 
hörer war  es  in  Blackfriars  kaum  wahrscheinlich;  denn  hier 
verstand  man  den  Zusammenhang  der  Handlung  auch  ohne- 
dies; außerdem  gab  es  ja  gedruckte  Theaterzettel  wie  bei 
uns.  Der  Zettel  wird  in  the  devil  is  an  ass  I,  2  erwähnt^ 
denn  Schraube  gibt  einen  solchen  dem  Fritz  Gimpel  in  die 
Hand.  Dagegen  wird  man  mit  Recht  annehmen  dürfen,  daß 
im  eigentlichen  Volkstheater,  in  welchem  die  Zuschauer  weder 
über  die  erforderlichen  geistigen  noch  über  die  pekuniären 
Mittel  verfügten,  das  Aushängen  der  Tafel  allgemeine  Sitte 
war,  und  zwar  hat  auf  derselben  wohl  nicht  nur  der 
Titel  des  Stücks,  sondern  auch,  wenn  die  Handlung  nicht 
in  England  spielte,  der  Ort  der  Handlung  gestanden.  Es 
sind  drei  Stellen,  die  für  diese  Frage  von  besonderem 
Interesse  sind. 

Zunächst  die  bekannte  Stelle  aus  der  spanischen  Tragödie, 
in  der  der  alte  Hieronymus  vor  Beginn  des  Schauspiels  zu 
Balthazar  sagt:  Well  done,  Balthazar,  hang  up  the  title,  our 
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Scene  is  Eliodes.  Den  Sinn  dieser  Worte  kann  man  dahin 
verstehen,  daß  Balthazar  auf  der  Tafel,  die  schon  den  Titel 
des  Stücks  enthielt,  die  Ortsbezeichnung  hinzufügen  soll. 

Die  zweite  Stelle  findet  sich  im  Prolog  zu  Wily  Beguil'd 
vom  Jahre  1606.  Der  Prologue  fragt:  How  now,  my  honest 
Roague,  what  Play  we  have  here  to  night?  Darauf  ant- 
wortet der  player:  Sir,  you  may  look  upon  the  title!  What, 
sagt  der  Prologue,  Spectrum  once  again?  Dann  kommt  ein 
Juggler  auf  die  Bühne  und  fragt,  ob  er  einige  Kunststücke 
zum  Besten  geben  darf.  Er  sagt:  I  will  show  a  trick  of 
cleanly  conveyance  .  . .  come  aloft,  Jack,  for  thy  master's 
advantage.  He's  gone,  I  Warrant  y.  Er  hat  mit  seinen 
Kugeln  die  Spektrumtafel  getroffen.  Sie  ist  verschwunden, 
und  an  ihrer  Stelle  steht  nun  die  Tafel  mit  dem  Titel  Wily 
Beguil'd. 

Die  dritte  Stelle  findet  sich  in  the  Return  from  Parnassus. 
1,2  fragt  Ingenioso:  What's  the  name  of  it,  I  pray  thee. 
Judicio  antwortet:  Look  it's  here.  Belvidere.  Ingenioso  fragt 
weiter:  what  is  the  rest  of  the  title?  Worauf  Judicio  er- 
widert: The  garden  of  the  muses. 

Hieraus  ist  zu  folgern,  daß,  wenn  eine  Tafel  ausgehängt 
wurde,  diese  den  vollständigen  Titel  des  Stücks  enthielt,  ver- 
mutlich mit  einer  hinzugefügten  Ortsbezeichnung.  Es  ist 
aber  auch  nicht  unwahrscheinlich,  daß  selbst  innerhalb  des 
Stücks  zur  Orientierung  des  Zuschauers  im  Volkstheater, 
wo  es  zum  besseren  Verständnis  des  Zusammenhangs  er- 
forderlich war,  zuweilen,  vielleicht  an  der  Oberbühne,  eine 
Tafel  sichtbar  wurde,  die  den  Ort,  wo  die  Handlung  spielte, 
enthielt.  In  dieser  Beziehung  ist  der  Holzschnitt  von  Be- 
deutung, der  sich  in  der  Geschichte  des  Theaters  in  Frank- 
furt a.  M.  von  Frau  Mentzel  findet.  Diese  Zeichnung  vom 
Jahre  1597  zeigt  eine  Tafel  unten  in  der  Mitte  der  Vorder- 
bühne, deren  Inschrift  leider  nicht  zu  lesen  ist,  und  eine 
zweite  Tafel  oben  über  der  Hinterbühne  mit  der  deutlich 
lesbaren  Aufschrift:  A  room  in  the  house.  Es  ist  Tatsache, 
daß  die  englischen  Komödianten,  die  damals  Deutschland 
überschwemmten,  die  Einrichtungen  und  Gepflogenheiten  der 
englischen  Bühne  tunlichst  einzuführen  suchten.  Die  An- 
nahmC;  daß  die  Tafeln  auch  in  der  englischen  Volksbühne  zur 
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Bezeichnung  der  Örtlichkeit  gebraucht  wurden,  empfiehlt  sich 
durchaus,  da,  wie  wir  früher  gesehen  haben,  der  Wechsel  der 
Behänge,  mit  denen  der  Ort  angedeutet  werden  könnte,  durch 
das  schnelle  Abspielen  des  Stücks  ausgeschlossen  ist.  Das 
Bedürfnis  aber  über  den  Ort  den  Zuschauer  zu  orientieren, 
mußte  sich  in  vielen  Stücken  einstellen.  Wie  natürlich  und 
einfach  war  als  Orientierungsmittel  eine  an  der  Oberbühne 
angebrachte,  weithin  sichtbare  Tafel!  Wie  angemessen  dem 
geistigen  Horizont  dieser  Zuschauer  aus  dem  Volke! 

Man  hat  auch  mit  Kecht  auf  die  Namensverzeichnisse 
aufmerksam  gemacht,  denen  so  oft  der  Ort  der  Handlung  bei- 
gefügt ist,  und  geschlossen,  daß  diese  Ortsangaben  auf  den 
Tafeln  gestanden  haben.  In  der  Tat  ist  es  seltener,  daß  den 
Titeln  England  oder  London  als  Scene  beigefügt  ist,  aber  es 
kommt  auch  zuweilen  vor.  Wenn  englische  Königsdramen 
oder  Geschichten  von  Eobin  Hood  und  Georg  Greene  oder 
andern  Volkshelden  dargestellt  wurden,  und  man  hätte  eine  Tafel 
ausgehängt  mit  dem  Titel  und  der  Bemerkung :  scene  England, 
so  wäre  dies  überflüssig  und  lächerlich  gewesen.  Anders  ist 
es  mit  den  Dramen,  deren  Handlung  irgendwo  im  Auslande 
spielt.  Hier  wird  dieser  Vermerk  auch  auf  den  Tafeln  ge- 
standen haben.  Gerade  in  solchen  Stücken  ist  den  Namens- 
verzeichnissen in  der  Regel  der  Scenenvermerk  beigefügt.  So 
finden  wir,  um  einige  Beispiele  zu  nennen,  in  Lillys  Alexander 
und  Campaspe  den  Vermerk:  Scene,  Athens;  in  Marlowes 
Eduard  II.  heißt  es:  The  scene  lies  in  England  and  France; 
in  the  first  part  of  Jeronimo  und  in  der  spanischen  Tragödie: 
The  scene  Spain  and  Portugal ;  in  beiden  Teilen  von  Deckers 
the  honest  whore:  Scene  Milan;  in  the  Revenger's  Tragedy: 
The  scene  Italy;  in  dem  allegorischen  Stück  Lingua:  The  scene 
is  Microcosmus  in  a  Grove;  in  the  Dumb  knight:  Scene 
Sicily ;  in  The  Jew  of  Malta :  Scene  Malta ;  in  Jonsons  Spanish 
curate:  Scene  Spain.  ^)  Da  aber  die  Lustspiele  überwiegen, 
die  gewiß  keinen  Tafelvermerk  den  Ort  betreffend  gehabt 
haben,  ebenso  die  englischen  Historien  keine  Ortsbezeichnung 
erfordern,   so  hat  die  Tafel,  wo  sie  gebraucht  wurde,  in  der 

^)  Ans  späterer  Zeit:  The  Antiquary,  The  scene  Pisa.  The  Rebellion, 
Scene  Sevilla.  Lust's  dominion  or  the  lascivious  Queen,  the  Scene  Spain. 
Andromana   or  the  merchant's  wife,  Scene  Iberia.    Lady  Alimony,  Scene 
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Eegel  nur  den  Titel  und  nur  bei  den  im  Ausland  spielenden 
Stücken  einen  Ortsvermerk  enthalten.  Wenn  aber  einmal  die 
Tafel  da  war,  liegt  es  nahe,  ihren  Gebrauch  auch  innerhalb 
des  Stücks  zur  besseren  Orientierung  zuzugeben.  In  dem 
obengenannten  Stück  Eduard  II.  von  Mario we  müßte  es  für 
den  Zuschauer  ohne  Tafel  recht  schwer  gewesen  sein,  sich  zu 
orientieren.  Nachdem  die  Königin,  Mortimer  junior  und  Ed- 
mund in  Frankreich  mit  einander  verhandelt  haben,  kehrt 
plötlich  die  Scene  nach  England  zurück.  Wenn  vorher  auf 
der  ausgehängten  Tafel  France  stand  und  jetzt  plötzlich 
England,  so  würde  das  Publikum  seinem  Bildungsstand  ent- 
sprechend einfach  und  sicher  orientiert  sein,  während  es 
gewiß  ohne  dies  Mittel,  selbst  wenn  dürftige  Veränderungen 
der  Dekoration  möglich  wären,  nicht  ausreichend  den  Zu- 
sammenhang der  Handlung  verstehen  konnte. 

Dies  Orientierungsmittel  war  das  einfachste  und  dem 
einfachen  Charakter  der  Volksbühne  angemessenste,  ja  es 
war  das  einzige  Mittel,  das  bei  der  schnellen  Folge  der 
Handlung  zur  Bezeichnung  des  Ortes  sicheren  Erfolg  versprach 
und  leicht  und  kostenlos  gehandhabt  werden  konnte. 


XIV. 

Es  ist  schon  früher  erwähnt  worden,  daß  die  Bühne  eine 
Versenkung  hatte,  die  einzige  Einrichtung,  die  sich  in  den 
mannigfaltigen  Theaterformen  des  Elisabeth anischen  Zeitalters 
in  gleicher  Weise  nachweisen  läßt.  Auch  die  Theater  der 
Schlösser  haben  unter  dem  Podium  einen  Hohlraum  gehabt, 
der  für  die  Zwecke  der  Darstellung  herangezogen  wurde. 

Zunächst  mögen  einige  Stellen  namhaft  gemacht  werden, 
die  einen  Hohlraum  unter  dem  Podium  deutlich  anzeigen. 

Gegen  den  Schluß  des  Lustspiels  Look  about  You  treten 
Fauconbridge  und  John   auf,  und  der  letztere  sagt  zum  ver- 


Seville.  Elvira,  Scene  Valencia.  The  marriage  night,  Scene  Gast.  The  ad- 
ventures  of  five  hours,  the  scene  Seville.  All  mistaken  or  the  mad  couple, 
Scene  Italy. 
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kleideten  Skink:  There  are  caves  here  about,  good  fellow, 
are  they  not?  Darauf  antwortet  dieser:  Yes,  sir,  tread  the 
ground,  sir,  and  you  shall  hear  their  hoUowness;  this  way, 
sir,  this  way;  er  weist  ihnen  genau  den  Ort,  wo  die  Ver- 
senkung liegt,  und  sie  fallen  beide  hinein.  Skink  ist  bereit, 
sie  gegen  Lösegeld  herauszuholen;  prince,  put  up  your  purse! 

In  Sir  Clyomon  and  Sir  Clamydes  heißt  es  von  der  komi- 
schen Figur,  von  Subtle  Shift:  Here  let  him  slip  unto  the 
stage  backwards,  as  though  he  had  puUed  his  leg  out  of  the 
mire,  one  boot  of£,  and  rise  up  to  run  in  again. 

In  der  IV.  Introduktion  von  Tancred  und  Gismunda  muß 
dieser  Hohlraum,  als  kellerartiger  Gang  gedacht,  sogar  zu 
einem  Eendez-vous  für  Guiszard  und  Gismunda  dienen,  denn 
sie  steigen  aus  der  Vertiefung  herauf;  from  under  the  stage 
and  he  helpeth  up  Gismund. 

Aber  dies  ist  nur  eine  Ausnahme,  denn  für  gewöhnlich  gilt 
die  Regel  nach  Analogie  der  alten  Mysterienbühne,  daß  in 
der  Tiefe  sich  die  Hölle  befindet,  aus  der  die  Geister,  die 
noch  keine  Euhe  finden,  oder  Dämonen  und  Furien,  Megären 
und  Teufel,  die  Coreb  und  Succubus,  und  welchen  Namen  die 
höllischen  Spukgestalten  sonst  noch  führen  mögen,  aufsteigen, 
und  wohin  sie  auch  wieder  versinken. 

Das  letztgenannte  Stück  hat  den  Hohlraum  noch  einmal  in 
ungewöhnlichster  Weise  verwendet.  Ebenda  ist  nämlich  auch 
der  Kerker  für  Guiszard;  denn  im  V.  Akt  lautet  die  An- 
weisung: They  took  up  Guiszard  from  under  the  stage. 

Ähnlich  wird  in  einem  späteren  Stück  Lust's  dominion 
or  the  lascivious  Queen  I,  1.  der  Eaum  unter  dem  Podium  als 
ein  unterirdischer  Gang  angesehen.  Eleazar  will  die  Königin 
mit  ihren  Pagen  verstecken  und  sagt  zu  ihr:  You  know  your 
old  walk  Underground;  away!  So  down,  hie  to  the  king,  und 
zu  den  Pagen:  Quick,  quick,  you  squalls,  crawl  with  your 
dam'  i'  th'  dark;  dear  love,  f  are  well. 

In  diesem  Punkte  lassen  die  Anweisungen  häufig  im 
Stich.  Das  begreift  sich,  wenn  man  bedenkt,  daß  es  sich  nur 
um  Regieanweisungen  handelt.  Nicht  dem  Spieler  oder  dem 
Leser  soll  eine  Anweisung  gegeben  werden,  sondern  dem 
Leiter  des  Theaters,   der  ja  wissen  muß,  ob  seine  unter  dem 
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Podium  befindliche  Aufzugsmaschine  tadelfrei  funktioniert, 
ohne  die  Spieler  bei  ihrer  Benutzung  in  Lebensgefahr  zu 
bringen,  ob  er  deshalb  seine  Geister  durch  die  Türen  kommen 
und  gehen  oder  durch  die  Versenkung  aufsteigen  und  ver- 
schwinden lassen  soll.  Der  Nässe  und  dem  Wechsel  der 
Witterung  ausgesetzt  muß  der  Betrieb  einer  Maschine  unter 
dem  Podium  der  Volksbühne  leicht  in  Unordnung  geraten. 
Auch  müssen  immer  die  nötigen  technischen  Kräfte  zur  Stelle 
sein.  Wie  in  allem,  so  hat  auch  in  dieser  Beziehung  die 
Bühne  eine  Entwickelung  gehabt  vom  Unvollkommenen  zum 
Vollkommenen.  In  der  letzten  Zeit  Shakespeares,  als  sein 
tempest  über  die  Bühne  ging,  ein  Stück,  das  mehr  als  jedes 
andere  alle  technischen  Mittel  in  Betrieb  setzt,  dürften  wohl 
diese  Einrichtungen  ebenso  entwickelt  gewesen  sein  wie 
heutzutage. 

In  der  Eegel  gebraucht  die  Anweisung,  um  den  Aufstieg 
aus  der  Tiefe  zu  bezeichnen,  den  Ausdruck  riseth  oder  ascend 
from  under  the  stage,  um  den  Abstieg  in  die  Tiefe  aus- 
zudrücken, vanish,  disappear,  depart.  Doch  wird  man  an- 
nehmen dürfen,  daß  auch  das  exit  und  exeunt  nicht  durchaus 
fordert,  daß  der  Abgang  durch  die  Türen  geschieht.  Das 
bestimmte  die  Regie,  wie  es  unter  den  gegebenen  Umständen 
am  bequemsten  und  zweckmäßigsten  war. 

Einige  Belege  werden  am  besten  die  Art  der  Einrichtung 
und  die  Mannigfaltigkeit  des  Gebrauchs  bekunden. 

In  Ferrex  und  Porrex  kommen  im  4.  Domme  Shew  die 
Furien  aus  der  Tiefe  from  under  the  stage. 

In  the  Arraignement  of  Paris  III  sagt  die  Anweisung: 
Pluto  ascend  from  below  in  his  chair.  Wenn  Pluto  auf  einem 
Sessel  sitzend  aus  der  Tiefe  aufsteigt,  muß  die  Falltür  eine 
beträchtliche  Größe  gehabt  haben.  Im  2.  Akt  desselben 
höfischen   Stückes   heißt   es:    Hereupon   did    rise    a   tree   of 

gold,  laden  with  diadems   and  crowns  of  gold the  tree 

sinketh. 

Wenn  der  Schlund  der  Hölle  sich  öffnet,  so  ist  wohl  die 
Versenkung  sichtbar  geworden,  und  Qualm  und  Feuer  aus  ihr 
aufgestiegen.  So  im  Faust :  Hell  is  discovered.  Hell  disappears, 
nachdem  der  Himmelsthron    wieder  aufgestiegen  ist.     Auch 
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am  Schluß  des  Faust  tut  sich  die  Hölle  auf  und  schließt  sich 
wieder. 

In  Ben  Jonsons  Poetaster  heißt  es:  Envy  arises  in  the 
midst  of  the  stage.  Natürlich  haben  auch  alle  Allegorien 
des  Lasters  in  Gestalt  des  Neids,  des  Hasses,  der  Eachsucht 
usw.  ihren  Sitz  in  der  Hölle  und  steigen  deshalb  aus  der 
Tiefe  auf.  Die  Versenkung  haben  wir  uns  nach  dieser  Stelle 
in  der  Mitte  zu  denken,  und  zwar  auf  der  Hinterbühne,  da 
dieser  Ort  von  allen  Plätzen  des  Theaters  am  besten  sicht- 
bar war. 

In  Fuimus  Troes  IV,  1  kommt  Milesia  aus  der  Ver- 
senkung; riseth  like  a  ghost;  während  die  Geister  in  I,  1 
durch  die  Türen  kommen.  Mercury  conducting  the  ghosts  of 
Brennus  and  Camillus  in  complete  armour  and  with  swords 
drawn. 

In  Marstons  Eevenge  sagt  die  Anweisung:  Balurdso 
enters  from  under  the  stage.  Ebenso  kommen,  wie  schon  er- 
wähnt, Guiszard  und  Gismunda  from  under  the  stage.  In 
diesem  Stück  Tancred  und  Gismunda  vom  Jahre  1592  sagt 
die  Anweisung  IV,  1 :  Megaera  riseth  out  of  hell,  with  the 
others  furies  Alecto  and  Tysiphone.  Es  sind  dieselben  Furien, 
die  auch  in  Ferrex  und  Porrex  im  4.  Domme  Shew  erscheinen. 
Wie  im  Arraignement  of  Paris  erhebt  sich  auch  in  Greenes 
Friar  Bacon  and  Friar  Bungay  ein  Baum  (a  tree)  aus  der 
Tiefe,  und  die  Anweisung  sagt:  Here  Bungay  conjures  and 
the  tree  appears  with  the  dragon  shooting  fire.  Nicht  nur 
ein  Baum,  auch  eine  ganze  Laube  steigt  aus  der  Vertiefung 
hervor.  In  A  Looking  glass  for  London  and  England  heißt 
es:  The  Magi  with  their  rods  beat  the  ground  and  from 
under  the  same  rises  a  brave  arbour.  Überhaupt  ist  es 
natürlich,  daß  bei  Beschwörungen  von  Geistern  diese  nicht 
durch  die  Tür  eintreten,  sondern  in  wunderbarer  Weise  aus 
der  Tiefe  auftauchen.  So  steigt  auch  Calchas,  der  in  Greenes 
Alphonsus  von  Medea  beschworen  wird,  aus  der  Unterwelt 
auf;  rises  up  and  sinks  down,  where  he  came  up. 

In  den  Anweisungen  beim  Erscheinen  der  Gespenster,  der 
Geister  Erschlagener,  Ermordeter,  in  Visionen  und  Dumb- 
shows  herrscht  das  enter  und  exit  vor,  doch  ist  die  Eegie 
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natürlich  nicht  daran  gebunden,  sondern  wendet,  wie  es  gerade 
am  zweckmäßigsten  ist,  auch  die  Versenkung  an. 

In  Websters  the  white  Devil  or  Vittoria  Corombona 
enter  Brachiano's  ghost  in  his  leather  cassock  and  breeches, 
boots ;  a  cowl ;  a  pot  of  lily  flowers  with  a  skull  in't.  Später 
the  ghost  throws  earth  upon  him  and  shews  him  the  skull. 
Der  Geist  erscheint  dem  Flamineo  und  ohne  gesprochen  zu 
haben  exit. 

Es  läßt  sich  denken,  daß  gewandte  Spieler,  auch  wenn 
sie  nicht  in  wunderbarer  Weise  auftauchten  und  wieder  ver- 
schwanden, durch  lange,  lichte  Gewänder,  durch  feierlichen 
Schritt  und  erhabene  Geste  leicht  die  Vorstellung  von 
Geistern  erzeugten,  um  so  leichter,  als  der  Geisterglaube 
noch  in  der  Volksseele  lebendig  war.  Mochten  sie  dann 
immer  wie  andere  Sterbliche  durch  die  Türen  kommen  und 
gehen,  die  Illusion  wurde  dadurch  nicht  zerstört.  Jedenfalls 
scheint  das  exit  und  exeunt  darauf  hinzuweisen,  daß  wenigstens 
auf  der  Bühne,  nach  dessen  Theaterbuch  der  Druck  erfolgt 
war,  auch  die  Geister  die  Türen  benutzt  haben.  Ebenso 
weisen  die  Ausdrücke  depart,  vanish,  disappear,  descend  und 
dergleichen  auf  die  Gepflogenheit  bestimmter  Bühnen  hin,  die 
Geister  durch  die  Versenkung  verschwinden  zu  lassen. 

Das  Schauspiel,  in  welchem  Alexander  und  Darius  im 
Faust  erscheinen,  verschwindet  (vanish). 

Im  Jeronimo  sagt  Horatio  vom  Geiste  des  Andrea :  0  now 
he's  vanish'd.  Dann  sound  trompets  and  a  peal  of  ord- 
nance,  wodurch  das  Geräusch  der  arbeitenden  Maschine  ver- 
deckt wird. 

In  Tancred  and  Gismunda  the  two  furies  depart  down. 

In  the  old  wives  tale  (gegen  den  Schluß):  Jack  leaps 
down  in  the  ground. 

In  the  wounds  of  civil  war  mag  es  zweifelhaft  bleiben, 
ob  der  Genius,  der  Sulla  in  der  Todesstunde  erscheint,  in 
der  Versenkung  verschwindet.  Es  heißt  hier:  Evanescit 
subito. 

In  der  Tragödie  the  rebellion  IV,  1  bindet  Aurelia  einen 
Hund  an  einen  Stuhl.  She  stamps;  the  chair  and  dog  des- 
cend.   a  pistol  —  shot  within. 

Wegen  er,  Bühneneinricht.  d.  yhakespeare-Theatera.  9 
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In  the  second  maiden's  tragedie  gebraucht  die  An- 
weisung den  Ausdruck  disappears,  als  der  ghost  der  Lady 
den  Giovanni  zur  Rache  aufgerufen  hat. 

In  Grim  the  coUier  of  Croydon  verlassen  die  Boten  der 
Hölle,  Belphagor,  der  als  Dr.  Castiliano  auf  Erden  so  viel 
Böses  erlitten  hat,  und  sein  Diener  Eobin  diese  Erde,  die 
schlimmer  ist  als  die  Hölle.  The  ground  opens  and  they 
both  fall  down  into  it. 

In  the  Devil  is  an  ass  sitzt  Puck  im  Kerker  V,  4.  Satan 
erscheint.  The  vice  nimmt  Puck  auf  den  Rücken.  Dann 
hört  man  einen  Knall  und  großen  Lärm. 

Im  Jeronimo  treten  bei  der  Leichenfeier  des  in  der 
Schlacht  gefallenen  Andrea  Charon  und  der  Geist  des  Andrea 
ein.  Horatio,  der  dem  Andrea  innig  verbunden  war,  ist  der 
einzige,  der  die  Geister  sieht.  Lorenzo  sagt  deshalb  zu  ihm: 
It  is  your  love,  that  shapes  this  apparition,  und  Horatio 
spricht  wie  Hamlet:  See,  see,  he  points  to  have  us  go  for- 

ward  on; o  now  he's  vanish'd.    Andrea  verschwindet 

durch  die  Versenkung,  während  Charon  und  die  inzwischen 
noch  erschienene  Revenge,  da  von  draußen  nach  Charon  ge- 
rufen wird,  durch  die  Türen  die  Bühne  verlassen. 

In  Locrine  erscheint  der  ghost  des  Albanakt  III,  3,  des 
jüngeren  Bruders  des  Königs.  III,  7  sieht  Humber,  der  feind- 
liche Heerführer,  nach  langem  Monolog  den  Geist  des  Alba- 
nakt aufsteigen,  der  Vindicta  Rache  auf  sein  Haupt  herab- 
ruft. IV,  3  unterzieht  sich  der  Geist  der  Mühe  des  Erscheinens 
bei  ziemlich  unwichtigem  Anlaß,  um  nämlich  Strumbo  zu 
verhindern,  aus  seinem  Eßwaarenkorb  den  halbverhungerten 
Humber  zu  speisen.  Zum  viertenmal  erscheint  er  IV,  5,  um 
über  den  Untergang  seines  Feindes  Humber  zu  triumphieren, 
nachdem  dieser  sich  in  den  Strom  gestürzt  hat.  In  demselben 
Stück  tritt  V,  5  noch  der  Geist  des  Corineus  auf  unter  Donner 
und  Blitz  und  weissagt  den  Untergang  Locrinens. 

Im  merry  Divel  of  Edmonton  erscheint  in  der  Einleitung 
der  teuflische  Geist  Coreb,  der  Peter  Fabel  holen  will,  da 
seine  Zeit  abgelaufen  ist. 

Die  im  Faust  auftretenden  Engel  und  Teufel  scheinen 
immer  die  Türen  zum  Kommen  und  Gehen  benutzt  zu  haben. 
Wagner   ruft  Baliol   und  Belcher.     „Spirits   away!"    exeunt 
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Devils.  Ebenso  die  dreimal  im  Laufe  des  Stücks  auftretenden 
guten  und  bösen  Engel,  enter  good  Angel  and  Evil  Angel 
und  exeunt.  Re- enter  Mephistophilis  with  Devils,  who  give 
crowns  and  rieh  apparel  to  Faustus,  dance  and  then  depart. 
Auch  Lucifer,  Beizebub  and  Mephistophilis  betreten  die  Bühne. 
Enter  the  seven  Deadly  Sins.  Auch  abgesehen  von  den  An- 
weisungen ist  zu  vermuten,  daß  bei  der  großen  Zahl  der 
höllischen  Geister  die  Maschinerie  der  Versenkung  nicht  immer 
in  Betrieb  gesetzt  sein  wird. 

In  the  second  maiden's  tragedie  findet  der  ghost  der  Lady 
keine  Ruhe,  denn  ihre  Grabesruhe  ist  freventlich  gestört. 
Vor  dem  Grabgewölbe  steht  der  trauernde  Giovanni,  plötzlich 
a  voice  within:  I  am  not  here.  Eine  Windsbraut,  das  Ge- 
wölbe fliegt  auf,  ein  Licht  erscheint  mitten  im  Grabe.  His 
lady  as  went  out,  standing  before  him  all  in  white,  stuck 
with  jewels  and  a  great  crucifix  in  her  breast.  .,Dear  Lord", 
sagt  sie:  „I  come  teil  you  all  my  wrongs.  My  rest  is  lost; 
thou  must  restore't  again."  Zum  zweitenmal  erscheint  der 
Geist  im  Palast  des  Tyrannen  und  tritt  neben  seinen  eigenen 
irdischen  Körper,  der  dem  Sarge  entrissen,  angemalt  und 
aufgeputzt  auf  einem  Stuhle  sitzt,  als  Augenweide  für  den 
lüsternen  Tyrannen.  Enter  the  ghost  in  the  same  form  as 
the  body  in  the  chair.  Bald  darauf:  enters  again  and  stays 
to  go  out  with  the  body,  as  it  were  attending  it.  Es  ist 
oben  ausdrücklich  vermerkt,  daß  der  Geist  im  weißen  Gewand 
erscheint.  So  haben  wir  uns  wohl  immer  die  Geister  vor- 
zustellen, um  sie  von  den  Sterblichen  durch  ihr  Kostüm  zu 
unterscheiden,  ebenso  die  guten  Genien  und  Nymphen,  die 
Halbgötter  und  Götter  des  Olymps,  wie  die  letzteren  z.  B.  im 
Anfang  der  Dido  auftreten. 

Andererseits  sind  wohl  die  Dämonen  und  Teufel,  wie  die 
ganze  Ratsversammlung  der  Teufel  im  Anfang  des  collier  of 
Croydon,  Pluto,  Minos,  Aeacus,  Rhadamantus,  wie  auch  die 
Furien  in  feuerroten  Gewändern  zu  denken.  Wenn  es  dann 
blitzt  und  donnert,  wie  im  collier  of  Croydon,  und  der  fahle 
Schein  des  Blitzes  die  höllischen  Gewänder  unheimlich 
beleuchtet,  und  dazu  Schwefelgestank  die  Luft  erfüllt, 
merkte  man  es  deutlich,  daß  es  nicht  Menschen  waren,  die 
man   vor   sich   sah,    sondern   Dämonen,    die   die   Hölle   aus- 

9* 
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gespieen.  Wie  viel  glaubhafter  waren  damals  alle  diese  drama- 
tischen Gestalten,  da  ja  die  religiöse  Einbildungskraft  des  Volkes 
noch  mit  diesen  Bildern  erfüllt  war!  Wurden  doch,  als  Shake- 
speare die  Hexen  im  Macbeth  dichtete,  noch  Hexen  in  England 
verbrannt!  Wie  der  Teufel  den  Menschen  besaß,  so  hatte 
auch  der  Mensch  den  Teufel,  und  dieser  konnte  auch  die  be- 
stimmte Gestalt  eines  Menschen  annehmen,  um  seine  höllischen 
Pläne  auszuführen.  Wie  der  Teufel  in  Musgraves  Gestalt 
erscheint  in  dem  vorgenannten  Werk,  so  übernimmt  er  in  Mad 
World  IV  die  Rolle  eines  verführerischen  Weibes.  Penitent 
Brothel  hat  endlich  Gewissensbisse,  daß  er  die  Frau  Hare- 
brain  verführt  hat.  In  dieser  Stimmung  enter  the  devil  in 
her  shape,  claps  him  on  the  Shoulder.  Der  Teufel  ist  also 
nicht  nur  mit  der  Kleidung,  sondern  auch  mit  Figur  und 
Gestalt  und  Schönheit  und  Jugend  der  Frau  angetan  und  so 
versucht  er  ihn.  Er  widersteht  dieser  Versuchung  und  Suc- 
cubus  stamps  and  exit. 

In  the  old  wive's  tale  treten  auch  Furien  auf.  Enter 
two  Furies  out  of  the  Conjurer's  cell  and  lay  Huanebango  by 
the  well  of  live.  In  demselben  Werk  erscheint  Jack,  den  die 
Dankbarkeit  gegen  Eumenides,  the  wandering  knight,  auf  die 
Oberwelt  gezogen  hat,  invisible  and  taketh  off  Sacrapant'swreath 
from  his  head  and  his  sword  out  of  his  hand.  Ist  er  unsichtbar 
für  die  übrigen  Personen  der  Handlung,  so  muß  er  doch 
sichtbar  sein  für  die  Zuschauer.  Durch  die  Farbe  und  den 
Schnitt  des  Gewandes  ist  auch  diese  Spukgestalt  als  solche 
kenntlich  gemacht. 

Während  des  Berichtes  des  Presenters  treten  in  The  battle 
of  Alcazar  drei  Geister  auf,  three  ghost's  crying:  Vindicta; 
der  Eacheschrei,  den  wir  in  Locrine  aus  dem  Munde  des 
Albanakt  zum  zweitenmal  hören. 

In  der  Hexe  von  Edmonton  erscheint  dem  reuigen  Frank, 
während  er  in  Carters  Schlafzimmer  liegt,  der  Geist  der  von 
ihm  ermordeten  Susanne  zur  linken  und  rechten  Seite  des 
Bettes.  Wie  diese  durch  die  Tür  gekommen  ist,  so  auch 
Helena  im  Faust,  die  Mephisto  über  die  Scene  führt. 

Wenn  diese  Gespenster  aus  der  Hölle  oder  der  Unterwelt 
auftauchen,  so  steigen  gute  Geister  vom  Himmel  herab  und 
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erfüllen  den  Luftkreis  segenspendend.  Schon  das  mittelalter- 
liche Theater  hatte  Flug-  und  Schwelbemascliinen  die  diesem 
Zwecke  dienten.  Es  ist  schon  früher  die  Vermutung  aus- 
gesprochen worden,  daß  die  Türme,  die  doch  auch  einen  Zweck 
gehabt  haben  müssen,  in  der  Höhe  die  Maschinen,  Winden 
und  Auf  Zugsapparate  in  sich  bargen,  durch  deren  Verrichtung 
Personen  auf-  und  absteigen  oder  in  der  Schwebe  gehalten 
werden  konnten.  Aus  den  alten  Mysterienspielen  und  Morali- 
täten  gingen  diese  Einrichtungen  auch  auf  die  Volksbühne 
über.  Doch  scheint  der  Gebrauch  nicht  so  häufig,  wie  man 
zunächst  vermuten  möchte.  Er  schränkt  sich  im  wesentlichen 
auf  die  romantische  Sturm-  und  Drangdichtung  dieser  Periode 
ein,  und  da  Shakespeare  mit  seinen  Lustspielen  ganz  in 
die  Romantik  gehört,  begreift  es  sich,  daß  die  Zaubereien 
und  Wunderdinge  bei  ihm  eine  öftere  Inbetriebsetzung  der 
Apparate  erfordern,  während  die  Dramatik  neben  und  nach 
ihm  mehr  und  mehr  ein  bürgerlich-realistisches  Gepräge  ge- 
wann und  deshalb  wenig  Gelegenheit  fand  die  vorhandenen 
Einrichtungen,  die  Himmel  und  Hölle  mit  der  Erde  in  Be- 
ziehung brachten,  praktisch  zu  verwerten.  Reichlich  wird 
natürlich  von  ihnen  in  den  drei  Faustdichtungen,  wenn  man 
sie  so  nennen  darf,  Gebrauch  gemacht,  nämlich  in  Baco  and 
Bungay,  im  Merry  Divel  of  Edmonton  und  in  Marlowes  Faustus. 

In  Greenes  Baco  and  Bungay  (15.  Scene)  setzt  sich  Miles 
auf  den  Rücken  des  Teufels  und  fliegt  mit  ihm  davon. 

In  Marlowes  Faust  von  1616  senkt  sich  ein  Himmels- 
thron herab,  und  der  gute  Engel  spricht  zu  Faust :  In  welchem 
Strahlenkranze  säßest  du  auf  diesem  Thron  .  . .  Music,  while 
a  throne  descends.  Aber  der  Thron  muß  leer  wieder  auf- 
steigen, the  throne  ascends. 

Am  Schluß  des  Merry  Divel  of  Edmonton  macht  Smug 
die  Zauberei  Fabeis  noch  einmal  den  erstaunten  Zuschauern 
vor,  indem  er  als  Ritter  Georg  durch  die  Luft  bis  zur  Höhe 
der  Oberbühne  reitet,  um  sich  dort  als  Wahrzeichen  des  Gast- 
hauses zu  postieren,  das  den  beliebten  Blague,  the  merry  host 
of  the  George,  zum  Besitzer  hat. 

Auch  Götter  und  Halbgötter  steigen  hernieder  und  wieder 
hinauf.  Hat  doch  auch  Shakespeare  den  Jupiter  auf  einem 
Adler  sitzend  auf  die  Erde  herabsteigen  lassen! 
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So  kommt  in  Tancred  and  Gismunda  I,  1  Cupido  vom 
Himmel  herab,  um  sich  auf  Erden  in  Liebessachen  nützlich 
zu  machen.  III,  1  steigt  er  wieder  hinauf,  nachdem  er  seinen 
Auftrag  erfüllt  hat.  Cupid  cometh  out  of  the  heavens.  Cupid 
remounteth  into  the  heavens. 

Auch  Merkur  und  Diana  müssen  den  Himmel  verlassen, 
um  die  ins  Stocken  geratene  dramatische  Maschine  wieder 
in  Gang  zu  bringen. 

Im  Malcontent V,  4  wie  in  Fuimus  TroesI,  1  tritt  Mercury  auf. 

Im  Pericles  V  erscheint  Diana,  tritt  vor  Pericles  hin 
und  befiehlt  ihm,  nach  Ephesus  zu  gehen  und  dort  in  ihrem 
Tempel  seine  Lebensgeschichte  zu  erzählen.  Dann  werde  sich 
das  Rätsel  seines  Lebens  lösen. 

Auch  allegorische  Gestalten  steigen  vom  Himmel  her- 
nieder ;  in  the  battle  of  Alcazar  V  enter  Fame  like  an  angel 
and  hangs  the  crowns  upon  a  tree,  und  in  Sir  Clyomon  and 
Clamydes  descend  Providence.  Und  was  veranlaßt  sie  zu 
diesem  ungewöhnlichen  Schritt?  Die  Veranlassung  ist  sehr 
geringfügig.  Sie  will  der  Neronis  den  Brief  des  Clyomon 
zeigen.  Dazu  gab  es  soviel  einfache,  natürliche  Mittel,  aber 
der  Dichter  verschmähte  sie,  um  durch  den  wunderbaren, 
übernatürlichen  Auf-  und  Abstieg  der  Providence  für  sein 
Publikum  einen  Schlager  von  verblüffender  Wirkung  zu  ge- 
winnen. So  niedrig  wurde  die  Urteilsfähigkeit  des  Yard- 
publikums vom  Dichter  eingeschätzt. 

Ähnlich  wie  im  Merry  Devil  of  Edmonton  ist  der  Aufzug 
auch  in  einem  andern  Lustspiel  benutzt,  nämlich  in  A  woman 
will  have  her  will.  Hier  wird,  wie  früher  erwähnt,  ein  Korb 
emporgezogen,  nicht  ganz  bis  zur  Höhe  der  Oberbühne  und 
bleibt  hier  lange  Zeit  in  der  Schwebe. 

Der  mäßige  Gebrauch,  der  von  diesen  Aufzügen  gemacht 
wird,  läßt  erkennen,  daß  die  technischen  Einrichtungen,  wenn 
sie  wirklich  auf  allen  Bühnen  vorhanden  waren,  wohl  noch 
nicht  den  Grad  der  Vollkommenheit  erreicht  hatten,  daß  sie 
immer  zuverlässig  funktionierten  und  völlige  Sicherheit  und 
Gefahrlosigkeit  verbürgten. 

Die  weitere  Entwickelung  des  Dramas  nahm  dann  eine 
so  realistische  Wendung,  daß  eine  Benutzung  der  Aufzüge  über- 
haupt kaum  noch  in  Betracht  kam. 
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Vereinzelt  wird  diese  Maschinerie  auch  noch  in  späteren 
Stücken  gebraucht,  wie  in  der  Tragödie  the  Rebellion  von 
Thomas  Rawlins.  Hier  steigt  die  Liebe  vom  Himmel  herab, 
ohne  die  Erde  zu  betreten.  Soft  music.  Love  descens  half- 
way,  then  speaks.  Nachdem  sie  ihre  Aufgabe  erfüllt  hat, 
steigt  sie  wieder  empor,  wie  die  Anweisung  sagt:  ascendat. 


XV. 

Trotz  der  Zauberkunststücke,  die  durch  Versenkung  und 
Aufzug  möglich  wurden,  bewahrt  die  altenglische  Bühne  den 
Charakter  der  Einfachheit.  Er  wird  auch  dadurch  nicht  auf- 
gehoben, daß  unter  Umständen  eine  Vorstellung  einen  glän- 
zenden und  pompösen  Eindruck  machte.  Erfreut  sich  doch 
das  Volk  stets  an  Glanz  und  Gepränge.  Dem  trug  der 
Dichter  Rechnung,  indem  er  durch  Glanz  und  Pracht  der 
Kostüme  das  Auge  blendete,  durch  farbenreiche  Umzüge  und 
Aufzüge,  die  mit  goldstrotzenden  Requisiten  aller  Art  reichlich 
ausgestattet  waren,  die  immer  rege  Schaulust  des  Volkes  be- 
friedigte. Konnte  es  doch  nicht  fehlen,  daß  das  Beispiel  des 
Hofes  und  der  hohen  Aristokratie  wenigstens  in  den  Privat- 
theatern allmählich  Nachahmung  fand.  Was  aber  am  Hofe 
in  der  Ausstattung  der  Stücke  geleistet  wurde,  davon  legen 
diese  selbst  Zeugnis  ab.  Wie  üppig  muß  z.  B.  in  Lillys 
Alexander  und  Campaspe  III,  3  das  Atelier  des  Malers  Apelles 
ausgestattet  sein!  Die  Bilder  der  Leda,  Alkmene,  Danae, 
Europa,  Venus  sind  auf  der  Bühne  zu  sehen,  denn  die  Unter- 
haltung zwischen  dem  Maler  und  Campaspe  knüpft  an  diese 
an,  und  Campaspe  fragt:  what  are  these  pictures? 

Auch  Tancred  und  Gismunda  muß  ein  prachtvolles  Aus- 
stattungsstück gewesen  sein.  Die  Anweisungen  bezeugen  es. 
Von  Cupid  werden  allegorische  Figuren  eingeführt,  die  eine 
in  a  blue  twist  of  silk,  die  andere  with  a  carnation  twist  of 
silk.    Gismunda  selbst  tritt  auf  in  purple. 

Ähnlich  ist  es  mit  Peeles  Arraignement  of  Paris,  das 
man  fast  schon  als  Operette  und  Ausstattungsstück  bezeichnen 
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kann.  Und  solche  Stücke  wurden  in  der  Ausstattung  von 
den  Allegorien  noch  überboten. 

In  einem  Werk  wie  Summers  last  will  and  Testament 
sind  alle  Personen  very  richly  attired.  Hier  tritt  das  dra- 
matische Element  ganz  zurück,  und  die  Pracht  der  Aus- 
stattung nimmt  das  Interesse  ausschließlich  gefangen.  Die 
Bühnenanweisungen  schwelgen  dann  in  der  Aufzählung  aller 
Erfordernisse.  Hier  nur  ein  Beispiel :  In  Lingua  IV,  3  treten 
auf  communis  sensus.  Memoria,  Phantastes,  Anamnestes,  Heu- 
resis  as  before,  Olf actus  in  a  garland  of  several  flowers  a 
page  before  him  bearing  his  target  his  field  Vert,  a  hound 
Argent,  two  boys  with  casting  bottles  and  two  censors  with 
incense,  another  with  a  velvet  cushion  stuck  with  flowers, 
another  with  a  basket  of  herbs,  another  with  a  box  of  oint- 
ment.  In  der  folgenden  Scene  tritt  auch  Tobacco  auf,  appa- 
relled  in  a  taffata  mantle  etc. 

Es  konnte  nicht  fehlen,  daß  von  diesem  Luxus  der  Hof- 
bühne auch  manches  auf  die  Privattheater  überging.  Es 
mögen  zuweilen  wohl  kostbare  Schaustücke  auf  der  Hinter- 
bühne aufgestellt  gewesen  sein.  Zuweilen,  wenn  auch  nicht 
häufig,  empfängt  man  diesen  Eindruck.  Wie  kann  z.  B.  in 
Fords  broken  heart  IIT,  2  Bassanes  im  Palast  im  Gemach 
des  Ithocles  spöttische  Bemerkungen  über  die  luxuriöse  Ein- 
richtung machen,  wenn  nicht  das  Zimmer  wirklich  reich  aus- 
gestattet war,  sodaß  auch  der  Zuschauer  denselben  Eindruck 
gewann!  Es  liegt  nahe,  daran  zu  denken,  daß  der  englische 
Geschäftsmann  die  Bühne  benutzt  hat,  um  für  seine  Er- 
zeugnisse Reklame  zu  machen.  Vielleicht  hat  er  gewerb- 
liche, besonders  kunstgewerbliche  Produkte  hier  zuweilen  aus- 
gestellt. Das  Interesse  der  Regie  und  der  Geschäftshäuser 
war  in  diesem  Fall  ein  und  dasselbe. 

Es  ist  deshalb  nicht  ohne  Wert,  den  umfang  der  Re- 
quisite, mit  denen  die  altenglische  Volksbühne  arbeitete, 
kennen  zu  lernen,  soweit  wir  in  das  Inventar  durch  die  zeit- 
genössische Literatur  Einblick  gewinnen. 

Tiere,  besonders  Bären  waren  aus  den  Arenen,  in  denen 
Tierhatzen  stattgefunden  hatten,  und  die  ja  zum  Teil  selbst 
in  Theater  umgebaut  waren,  leicht  zu  beziehen.     So  ist  es 
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nicht  zu  verwundern,  wenn  sie  auch  noch  in  den  Volksstücken 
Verwendung  finden. 

Im  Mucedorus  ist  gewiß  ein  lebender  Bär  auf  die 
Bühne  gekommen.  Hier  heißt  es  in  der  Anweisung:  As  he 
goes  backwards,  the  bear  comes  in.  Dann  enter  Segasto 
running  and  Amadine  after  him  being  pursued  with  a  bear. 
Dann  enter  Mucedorus  like  a  shepherd  with  a  sword  drawn 
and  a  bear's  head  in  his  band.  Der  Bärenkopf,  den  Muce- 
dorus bringt,  ist  natürlich  ein  künstlicher,  aber  der  Bär  selbst 
ein  lebendes,  dressiertes  Tier. 

Auch  in  Locrine  ist  im  I.  Dumb-show  ein  Bär  erwähnt. 
Es  tritt  ein  Löwe  auf,  der  von  einem  Bären  verfolgt  wird. 
Der  Löwe  wird  durch  einen  Bogenschützen  erlegt.  Auch  hier 
dürfte  der  Bär  echt  sein,  während  der  Löwe  ein  mit  dem 
auch  aus  anderen  Stücken  bekannten  Löwenfell  bekleideter 
Spieler  war;  im  IV.  Dumb-show  findet  das  Fell  weitere  Ver- 
wendung. 

Am  häufigsten  wird  das  Lieblingstier  des  Engländers, 
der  Hundi)  erwähnt. 

In  the  old  wives  tale  heißt  es  im  Anfang :  Here  is  a  dog 
bark,  und  Smith  sagt:  This  is  Ball,  my  dog,  that  bids  you 
all  welcome. 

Auch  in  Sir  Clyomon  and  Sir  Clamydes  enter  Corin  the 
shepherd  and  his  dog. 

In  the  Downfall  of  Robert  Earl  of  Huntington  V,  1  enter 
Jailer  of  Nottingham  leading  a  dog. 

Gewiß  waren  es  schöne  Exemplare,  die  auf  der  Bühne 
zu  sehen,  das  Volk  erfreute. 

In  anderen  Stücken  erscheinen  zwar  auch  Hunde,  aber 
sie  sind  nicht  echt. 

In  der  Hexe  von  Edmonton  nimmt  der  Teufel  Hunde- 
gestalt an;  wenn  eine  Katastrophe  kommt,  freut  sich  der 
Hund;  im  V.  Akt  erscheint  er  in  einem  weißen  Fell.  Hier 
steckt  wohl  ein  Spieler  in  dem  wechselnden  Hundefell. 
Wahrscheinlich   ist    es   ebenso  im  Faust.      Hier  verwandelt 


^)  Auch  Shakespeare  hat  in  den  beiden  Yeroneseni  den  Hund  auf 
die  Bühne  gebracht.  Lanz  tritt  II,  3  mit  einem  Hunde  am  Stricke  auf. 
In  einem  späteren  Stück  The  RebeUion  heißt  es  IV,  1  von  Aurelia:  She 
takes  a  dog,  and  ties  it  to  the  chair.    Es  ist  natürlich  ein  lebender  Hund. 
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Mephisto  Dick  in  einen  Affen  und  Eobin  in  einen  Hund. 
Möglich  ist  es  freilich,  daß  die  Scene  auch  mit  lebenden 
Tieren  dargestellt  wurde.  Denn  der  Affe  erscheint  auch 
sonst  lebend  z.  B.  im  I.  Akt  von  Eastward  Hoe.  Hier  sagt 
die  Anweisung :  Girtred  in  a  French  head  attire  and  a  Citizen's 
gown;  Mildred  sowing  and  Bettrice  leading  a  monkey  after 
her.  Der  Affe  ist  hier  ein  reines  Schaustück  und  hat  nichts 
mit  der  Handlung  zu  tun.  Das  Volk  soll  eben  um  jeden  Preis 
und  mit  allen  Mitteln  belustigt  werden. 

Auch  eine  lebende  Katze  spielt  in  Gammer  Gurton's 
Needle  III,  4  mit ;  sie  kommt  in  Verdacht,  die  unselige  Nadel 
verschluckt  zu  haben.  Tyb  bringt  die  kranke  Katze,  und 
Hodge  redet  der  Gammer  ein,  daß  sie  krank  sei,  weil  sie  die 
Nadel  im  Magen  habe.  Gammer  untersucht  deshalb  das  Tier 
und  meint :  I  can  f eel  nothing,  während  Hodge  ihr  vorschlägt, 
sie  zu  schlachten. 

Wenn  in  Summers  last  will  and  Testament  Bachus  er- 
scheint riding  upon  an  ass,  so  ist  kein  Grund  anzunehmen, 
daß  dies  nicht  ein  lebender  Esel  gewesen  sein  sollte. 

Dagegen  sind  die  im  III.  Dumb-show  in  Locrine  erwähnten 
Tiere  jedenfalls  ausgestopft  oder  imitiert.  Ein  Krokodil  sitzt 
am  Ufer  eines  Flusses  und  wird  von  einer  kleinen  Schlange 
gestochen.  Dann  fallen  sie  beide  ins  Wasser.  Desgleichen 
ist  die  Schlange  unecht,  die  in  Peeles  Eduard  I.  bei  dem 
Racheakt  der  grausamen  Königin  gebraucht  wird.  Endlich 
hat  sie  die  unglückliche  London  Mayoress  in  Händen:  Bind 
her,  sagt  sie  zu  Katherina,  in  the  chair  and  let  me  see,  how 
she'll  become  a  nurse.  So:  now  Katherina,  draw  forth  her 
breast  and  let  the  serpent  suck  his  fill. 

Dagegen  sind  in  Two  angry  women  of  Abington  die 
Kaninchen  echt,  die  Mall  am  Kaninchenbau  findet,  und  mit 
denen  sie  spielt:  What  smooth  skins  they  have,  both  black 
and  gray! 

Künstliche  Nachbildungen  von  Pferden  werden  erwähnt, 
z.  B.  in  the  white  Devil  in  einem  Dumb-show  ein  Voltigir- 
pferd,  wie  es  wohl  von  akrobatischen  Künstlern  zum  Springen 
benutzt  wurde.  Das  Pferd,  mit  dem  im  Merry  Divel  of  Ed- 
monton Smug  durch  die  Luft  reitet,  ist  wohl  dasselbe,  wie 
in  Summers  last  will  and  Testament  das  oft  genannte  hobby- 
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liorse,  das  richtiger  ein  basket-horse  heißt,  und  das  in  den 
Morristänzen  und  Maispielen  gebraucht  wurde.  ^) 

Einzelne  Gliedmaßen  von  Menschen  und  Tieren  in  künst- 
licher Nachbildung  haben  auch  zum  Requisitenschatz  der 
Bühne  gehört.  Das  künstliche  Bein  findet  sich  bei  Greene 
und  bei  Marlowe  als  Requisit.  Einer  von  beiden  dürfte  also 
um  des  im  Inventar  schon  vorhandenen  Stückes  willen 
seine  Scene  erfunden  haben.  Der  rasende  Roland  reißt  aus 
Eifersucht  für  die  Prinzessin  Angelica  dem  Diener  Sacripants 
ein  Bein  aus.  Mit  dem  ausgerissenen  Bein,  das  er  für  die  Keule 
des  Herkules  hält,  erscheint  er  wieder  auf  der  Bühne.  Im 
Faust  zerrt  der  Roßhändler  dem  Doktor  am  Bein  und  reißt 
es  ihm  aus,  während  sich  Faust  ein  anderes  anzaubert.  2) 

Sehr  häufig  sind  die  nachgebildeten  Köpfe.  Zum  Teil 
sind  es  wohl  kunstvolle  Imitationen  in  Wachs,  oft  aber  auch 
nur  mit  Werg  gefüllte  Lederkugeln  mit  Aufputz  in  Haar 
und  Bart.  Von  letzterer  Art  ist  wohl  der  falsche  Kopf,  der 
dem  Faust  von  Benvolio  abgeschlagen  wird. 

In  Peeles  Eduard  I.  erscheint  Mortimer  mit  dem  Kopfe 
Lluellens,  desgleichen  Jack  in  the  Old  wives  tale  mit  dem 
Kopfe  des  Zauberers.    Enter  Jack  with  a  head  in  his  band. 

In  the  wounds  of  civil  war  läßt  Sulla  den  Granius  hin- 
richten.   Enter  Lucretius  with  the  head  of  Granius. 

Ein  Kopf  aus  Erz  findet  zweimal  Verwendung.  In  Baco 
und  Bungay  (Scene  11)  spielt  ein  erzener  Kopf  seine  geheimnis- 
volle Rolle,  ebenso  in  Greenes  Alf ons  Akt  IV ;  hier  als  Organ 
Mahammeds,  wenn  dieser  dem  Großtürken  etwas  zu  offen- 
baren hat. 

Außer  dem  schon  erwähnten  Bärenkopf  im  Mucedorus 
wird  in  Sir  Clyompn  and  Sir  Clamydes  auch  noch  ein 
Schlangenkopf  genannt.     Enter  Clamydes  with  the  head  of 


1)  Es  braucht  nicht  erwähnt  zu  werden,  daß  die  in  Maskeraden  auf- 
tretenden Tiere  Verkleidungen  sind.  So  erschien  in  Davenports  The 
City  Night -cap  or  crede  quod  habes,  et  habes  a  stag,  a  ram,  a  bull 
and  a  goat. 

')  Die  Totenhand,  die  Ferdinand  der  dutchess  of  Malfi  reicht,  ist 
jedenfalls  eine  künstliche.  Dagegen  werden  die  figures  of  Antonio  and 
his  children,  obgleich  sie  als  artificial  bezeichnet  werden,  doch  wohl  durch 
die  Personen  selbst  dargestellt  sein. 
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Serpent  upon  his  sword.  Auch  ein  Hirschkopf  darf  nicht 
fehlen.  In  the  death  of  Robert  Earl  of  Huntington  tritt 
Friar  Tuck  auf,  carrying  a  stag's  head. 

Die  Hörner  gehören  zum  Requisitenschatz  jeder  Bühne. 
Ochsenhörner  werden  in  Eastward  Hoe  IV  gebraucht.  Enter 
Slitgut  with  a  pair  of  ox-horns.  Er  soll  sie  in  Cuckold's-haven 
auf  den  Baum  hängen.  Andere  Hörner,  wohl  Bockhörner, 
werden  im  Faust  verwendet.  Die  Hörner,  die  Faust  dem 
Malvolio  anzaubert,  müssen  sehr  groß  gewesen  sein,  denn  er 
kann  augenscheinlich  seinen  Kopf  aus  dem  Fenster  nicht  zu- 
rückziehen. Der  Zauberer  läßt  nachher  gleich  drei  Personen 
mit  Hörnern  auf  dem  Kopfe  erscheinen. 

In  Grim,  dem  Köhler  von  Croydon,  kehrt  Belphagor  als 
auf  Erden  betrogener  Ehemann  mit  Hörnern  auf  dem  Kopf 
in  die  Hölle  zurück.  Das  Bild  selbst  von  dem  cuckold  und 
den  Hörnern  wird  zum  Überdruß  in  den  meisten  Lustspielen 
immer  wieder  variiert,  es  ist  das  Leitmotiv,  das  eintönig  in 
allen  Stücken  wiederkehrt. 

Es  kann  nun  hier  nicht  die  Aufgabe  sein,  alle  Requisite 
einzeln  aufzuführen,  die  in  der  dramatischen  Literatur  in  Shake- 
speares Zeit  namhaft  gemacht  sind.  Es  würde  ein  lang- 
weiliges und  zweckloses  Verzeichnis  von  Utensilien  und  Ge- 
brauchsgegenständen aus  dem  kleinbürgerlichen  Leben  werden, 
die  zu  kennen  kulturhistorisch  nicht  ohne  Interesse  ist,  aber 
mit  dem  Zweck  dieser  Untersuchung  doch  nur  in  loser  Be- 
ziehung steht. 

Es  bedarf  kaum  der  Erwähnung,  daß  das  bei  Shakespeare 
benutzte  Bühneninventar  natürlich  auch  bei  den  zeitge- 
nössischen Dichtern  wiederkehrt.  Sind  doch  wohl  manche 
Scenen  mit  Rücksicht  auf  das  vorhandene  Inventar  gedichtet 
worden!  Da  finden  wir  Thron  und  Thronhimmel,  Sarg  und 
Tragbahre,  Betten  und  Tische,  Sessel  und  Stühle  wieder,  wie 
bei  Shakespeare,  auch  alle  die  Requisite,  die  für  die  konven- 
tionellen Scenen,  wie  Gerichtsscenen ,  Bankete  und  Feste, 
Triumph-  und  Leichenzüge  und  dergleichen  erforderlich  sind. 

Es  mögen  im  Folgenden  einige  Stichproben  gegeben 
werden. 

In  Peeles  König  Eduard  werden  zwei  Thronsessel  erwähnt, 
für  den  König  und  für  die  Königin,  sie  stehen  under  a  canopy. 
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Der  chair  of  state  oder  auch  bloß  State  genannt  befindet  sich 
bei  feierlichen  Gelegenheiten  etwas  erhöht  unter  einem  Thron- 
himmel. Vermutlich  hat  der  Thron  eingerückt  schon  auf  der 
Unterbühne  gestanden,  die  wie  früher  gezeigt,  ein  wenig  er- 
höht zu  denken  ist,  und  der  Vorhang  selbst  ist  in  der  Mitte 
gerafft  und  mit  handlichen,  bequemen  Vorrichtungen  nach 
hinten  drappiert  als  Thronhimmel  benutzt  worden.  Dann 
würde  der  Cloth  of  state  vom  Vorhang  selbst  gebildet  sein. 
Hier  wie  überall  gilt  das  Gesetz,  daß  nur  diejenige  Vor- 
stellung der  alten  Bühne  die  zutreffende  sein  kann,  die  es 
möglich  macht  die  notwendige  Veränderung  der  Bühne  als  im 
Handumdrehen  geschehen  zu  denken. 

Dieser  prunkende,  vergoldete  Königsthron  ist  derselbe 
wie  der  Himmelsthron,  der  sich  im  Faust  vom  Himmel  herab- 
senkt, auch  derselbe,  der  in  the  wound  of  civil  war  als  Thron 
des  Konsuls  im  Senat  Verwendung  findet,  den  Marius  meint, 
wenn  er  sagt :  Then  plac'd  in  consul's  throne ;  auch  wohl  der- 
selbe, der  in  diesem  Stück  als  Triumphstuhl  bezeichnet  wird, 
auf  dem  Sulla  sitzt,  als  er  seinen  triumphierenden  Einzug  in 
Eom  hält.  Chair  triumphant  of  gold,  drown  by  four  Moors. 
Dieser  Triumphstuhl  steht  auf  einem  chariot,  einem  Kriegs- 
wagen, mit  dem  er  fortbewegt  wird.  Der  Kriegswagen  wird 
im  2.  Teil  von  Tamburlaine  the  Great  von  gefangenen 
Königen  gezogen.  IV,  3  sagt  die  Anweisung :  Enter  Tambur- 
laine drawn  in  his  chariot  by  the  kings  of  Trebizon  and  Soria 
with  bits  in  their  mouths,  reins  in  his  left  band  and  in  his 
right  band  a  whip,  whith  which  he  scourgeth  them  etc. 

Andere  Staatssessel  und  Throne  werden  auch  getragen. 
So  im  IL  Domme  Shew  von  Ferrex  und  Porrex.  Hier  sagt 
die  Anweisung:  a  king  come  in  upon  the  stage  accompanied 
with  a  nombre  of  his  nobilitie  and  gentlemen.  And  after  he 
had  placed  himself  in  a  chaire  of  estate  prepared  for  him, 
und  nachdem  er  die  Giftschale  der  Schmeichelei  getrunken 
hat,  heißt  es  weiter :  and  so  was  carry ed  thence  away  by  his 
lordes  and  gentlemen. 

Vermutlich  hatte  man  an  jeder  Bühne  ein  paar  prunkende 
Sessel  mit  seitlichen  Handgriffen,  sodaß  sie  auch  als  Trage- 
sessel dienen  konnten.    Sie  werden  wiederholt  genannt. 
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In  Locrine  I,  2  wird  Brutus  in  einem  solchen  Sessel 
hereingetragen,  ihm  folgen  Locrine  und  andere  Lords,  und 
sterbend  verlobt  er  seinen  ältesten  Sohn  Locrine  mit  Guen- 
deline  und  gibt  ihm  die  Krone. 

In  woman  will  have  her  will  stellt  sich  Harvey,  um  die 
Einwilligung  des  habsüchtigen  Vaters  seiner  Geliebten  zu 
erlangen,  totkrank.     Enter  Harvey  brought  in  a  chair. 

In  einem  Lehnstuhl  finden  wir  auch  Ithocles  sitzen  in 
Fords  broken  heart  III,  2.  In  his  chair  erdrosseln  die 
Mörder  den  Onkel  im  II.  Dumb-show  in  the  Battle  of  Alcazar. 
Auf  einem  chair  stehend  hält  im  5.  Akt  von  All  fool  Valerio 
einen  Trinkspruch  in  Prosa  über  „das  Hörn".  He  gets  into 
a  chair.  Diese  Eede  klingt  aus  in  einem  Wort,  das  als  Motto 
für  viele  Lustspiele  jener  Zeit  gelten  kann:  Horns  cannot  be 
kept  off  with  jealousy.  In  the  Battle  of  Alcazar  wird  Abdi- 
melech  sterbend  auf  einem  Tragestuhl  (in  his  chair)  herein- 
gebracht. In  demselben  Stück  enter  the  moor  in  his  chariot. 
Vermutlich  steht  der  chair  auch  auf  dem  Kriegswagen.  Dies 
ist  für  eine  Königin  kein  passendes  Fortbewegungsmittel. 
Queen  Elinor  in  Peeles  Eduard  I  läßt  sich  in  einer  Sänfte 
tragen;  in  her  litter  borne  by  four  Negro  moors. 

Zwischen  Sessel  und  Stuhl  wird  überall  ein  klarer 
Unterschied  gemacht ;  recht  deutlich  z.  B.  in  A  woman  is  a 
Weathercock.  Hier  sagt  die  Anweisung  ausdrücklich  V,  2: 
Enter  two  or  three  setting  three  or  four  chairs  and  four  or 
five  stools.  Zu  den  stools  gehören  vielfach  auch  Kissen 
(cushion),  die  darauf  gelegt  wurden,  sodaß  sie  dann  ebenso 
bequem  waren  wie  die  chairs.  Bald  stehen  die  Stühle  schon 
da  nach  den  Anweisungen,  bald  werden  sie  erst  herein- 
gebracht. In  broken  heart  sitzt  Penthea  auf  einem  Stuhl 
und  zwei  andere  werden  von  zwei  Dienern  hereingebracht, 
und  im  Malcontent  (Einleitung)  folgt  der  Tire-man  with  a 
stool  dem  William  Sly  auf  die  Bühne.  Will  you  sit  down,  I 
pray,  sir?  sagt  Bellafront  im  2.  Teil  von  honest  whore  zu 
ihrem  heruntergekommenen  Manne,  Matheo,  und  dieser  takes 
up  the  stool.  Und  gefesselt  auf  dem  Stuhl  sitzt  nicht  nur  die 
London  Mayoress,  wenn  ihr  durch  die  Schlange  das  Blut  ent- 
zogen wird,  im  king  Edward,  sondern  auch  Prinz  Arthur, 
wenn  er  von  Hubert  geblendet  werden  soll,  im  king  Johann. 
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Die  ciishions,  die  oft  in  Verbindung  mit  stools  und  chairs 
genannt  werden,  dienen  in  kleinbürgerlicher  Wohnung,  im 
hot-house  oder  in  der  taverne  auch  als  legere  Sitze. 

Zweimal  wird  der  nekromantische  oder  mechanische  Stuhl 
erwähnt,  der  durch  eine  sinnreiche  Vorrichtung  bewirkt,  daß 
wer  sich  darauf  setzt,  alsbald  völlig  wehrlos  wird,  weil  ihm 
Brust  und  Arme  gefesselt  werden.  Vielleicht  war  es  auch 
ein  Eeklamestück.  Im  merry  Divel  of  Edmonton  ist  sein 
Gebrauch  wenigstens  ausreichend  dramatisch  begründet;  er 
dient  als  Mittel  den  Teufel  Coreb,  dem  Fabel  seine  Seele 
verschrieben  hat,  festzuhalten  und  ihn  zu  zwingen  ihm  noch 
eine  Gnadenfrist  von  7  Jahren  zuzulegen.  Dagegen  ist  dieser 
Stuhl  in  broken  heart  von  Ford  ein  reines  Paradestück;  es 
soll  bei  den  Understandern  des  Yard  Effekt  machen.  Im 
Zimmer  der  Penthea,  die  verschleiert  auf  einem  Stuhl  sitzt, 
ihr  zu  Füßen  (natürlich  auf  cushions)  Christaila  und  Philema, 
konnte  Orgilus.  den  ahnungslosen  Ithocles  erstechen,  auch 
wenn  dieser  nicht  erst  durch  den  Stuhl  wehrlos  gemacht 
war.  Die  Tat  wird  dadurch  nur  noch  verabscheuungs- 
würdiger. 

Im  Abschnitt  IV  war  schon  darauf  hingewiesen  worden, 
wie  die  Bühne  vielfach  von  konventionellen  Gepflogenheiten 
beherrscht  wurde.  Gleiche  Scenen  forderten  aber  gleiche 
Requisite.  Und  das  Vorhandensein  der  Eequisite  im  Bühnen- 
inventar reizte  wieder  zur  Abfassung  gleicher  Scenen. 

Zu  den  Funerals  gehörten  ein  für  allemal  bestimmte  Re- 
quisite. In  the  honest  whore  1.  Teil  I,  1  wird  die  Totenbahre 
erwähnt,  the  hearse,  scutcheons  and  garlants  hanging  on  the 
sides.  In  the  Arraignement  of  Paris  III,  5  the  shepherds 
bring  in  Colin's  hearse,  singing.  In  Sir  Clyomon  and  Cla- 
mydes  enter  Corin  with  a  hearse,  nachdem  Clyomon  den 
König  von  Norwegen  im  Zweikampf  überwunden  hat.  Im 
2.  Teil  des  Tamburlaine  III,  2  finden  wir  den  Eroberer  mit 
seinen  drei  Söhnen;  four  attendants  bearing  the  hearse  of 
Zenocrate  and  the  drums  sounding  a  doleful  march.  The  town 
burning.  Der  Ausdruck  hearse  drückt  hier  in  der  Regel  die 
ganze  Zurüstung  aus,  den  Sarg,  auch  die  Totenbahre,  auf  der 
der  Sarg  steht;  bald  nur  das  eine,  bald  beides  zugleich.    In 
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broken  heart  wird  Ithocles  Leiche  auf  einer  Bahre  herein- 
getragen. In  der  Hexe  von  Edmonton  IV  kommt  Carter 
auf  die  Bühne,  Diener  folgen  ihm  mit  Susannes  Leiche  im 
Sarge.  Wenn  dieser  für  sich  bezeichnet  werden  soll,  so  steht 
der  Ausdruck  coffin. ')  So  in  dem  Stück:  How  a  man  may 
choose  a  good  wife  from  a  bad.  Hier  liegt  Lelia  scheinbar 
tot  in  einem  Grabgewölbe  im  coffin.  In  The  white  Devil  ist 
der  coffin  zwar  nicht  genannt  aber  wohl  hinzuzudenken  bei 
der  Anweisung:  Cornelia,  Zanche,  and  three  other  ladies  dis- 
covered  winding  Marcello's  corse.  A  song.  Auch  das  Wort 
hier,  das  zuweilen  gebraucht  wird,  bezeichnet  die  Totenbahre. 
In  The  Death  of  Robert  Earl  of  Huntington  heißt  es :  A  hier 
is  brought  in.  Eobin  Hood  sitzt  und  stirbt  darin.  In  dem- 
selben Werk  sagt  die  Anweisung  noch  einmal:  A  march  for 
burial  with  drum  and  fife.  Enter  Oxford.  Matilda  borne 
with  nuns,  one  carrying  a  white  pendant  —  these  words 
written  in  gold:  „Amoris,  castitatis  et  Honoris  honor."  The 
Queen  following  the  hier,  carrying  a  garland  of  flowers.  Set 
it  in  the  midst  of  the  stage. 

Den  Altar,  der  öfter  gebraucht  wird,  denkt  man  sich  am 
besten  in  der  erhöhten  Unterbühne  aufgestellt.  Hier  wirkt 
er  am  besten,  kann  leicht  wieder  verschwinden  und  läßt  die 
Hinterbühne  für  die  Spieler  frei. 

In  broken  heart  Y,  3  ist  die  Bühne  ein  Tempel.  Auf 
einem  weißgedeckten  Altar  brennen  zwei  Wachskerzen. 
Flötenmusik.  Ithocles  Leiche  wird  auf  einer  Bahre  herein- 
getragen. Kalanthe  und  die  Damen  knieen  vor  dem  Altar. 
Die  Königstochter  küßt  den  Toten,  den  sie  im  Stillen  geliebt 
hat,  und  läßt  dann  den  von  ihr  verfaßten  Trauergesang  an- 
stimmen.   Sie  stirbt  am  gebrochenen  Herzen. 

In  der  moralischen  Maske  desselben  Dichters  Fords  the 
Sun's  darling  finden  wir  ebenso  gleich  im  I.  Akt  einen  Tempel 
mit  Altar. 

Im  älteren  König  Johann  IV,  3  schwören  die  englischen 
Lords  vor  dem  heiligen  Altar  in  St.  Edmundsburg. 


0  Vgl.  The  Devils  Law-case  V,  4.  Enter  Leonora  with  two  coffina 
borne  by  her  servants.  Ferner  the  Dutchesse  of  Malfi :  Enter  Executioners 
with  a  coffin,  cords  and  a  bell. 
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Zu  den  Yolkskämpfen  wie  zu  den  Duellen  der  Kavaliere, 
zu  den  Kämpfen  und  Schlachten  gehört  ein  ganzes  Arsenal 
von  Waffen  und  Kriegsbedarf. 

Es  wurde  schon  erwähnt,  wie  das  Volk  zu  kämpfen 
pflegte.  Die  Waffen  waren  club,  staff,  flail,  cudgel  und  a 
knotty  crabtree  staff.  Der  cudgel  ist  auch  wohl  nicht  anders 
zu  denken,  als  der  club.  In  A  woman  is  a  Weathercock 
wird  er  erwähnt :  enter  servants  with  torches  and  cudgels. 

Zur  ritterlichen  Ausrüstung  gehört  vor  allem  das  Schwert 
(sword);  auch  die  Sporen  werden  erwähnt.  Als  Jeronimo  im 
gleichnamigen  Stück  zum  Marschall  ernannt  wird,  empfängt 
er  spurs  und  sword.  Die  Ausdrücke  weapon  und  scarf  finden 
sich  auch  in  diesem  Stück,  der  erstere  bezeichnet  Waffen  im 
allgemeinen,  der  letztere  die  Feldbinde.  Hier  treten  Eogero 
and  Alexander  auf  in  their  Shirts  mit  poles  headed  by  axes 
Pollaxes).  Mit  Shirts  sind  die  Panzerhemden  gemeint,  die  die 
Eitter  in  der  Schlacht  trugen.  Die  Pollaxes  sind  Streitäxte 
oder  Partisanen.  Sie  unterscheiden  sich  von  den  Handaxes 
wohl  nur  durch  die  Länge  des  Schaftes.  In  the  Dumb  knight  I 
finden  sich  beide  Arten.  Es  treten  hier  in  dem  doppelten 
Zweikampf  von  beiden  Parteien  Herolde  auf  und  zwei  Pagen ; 
two  pages  one  with  pole  axes,  the  other  with  band  axes.  Der 
Hellebarden  geschieht  öfter  Erwähnung,  doch  bezeichnet  das 
Wort  halbert  zugleich  den,  der  die  Hellebarde  trägt.  So  wird 
im  Malcontent  IV,  4  Aurelia  von  halberts  begleitet.  Die 
Pieke  darf  auch  nicht  fehlen.  Mit  ihr  wird  in  Peeles  Eduard  I. 
Lluellen  getötet;  slain  with  a  pike-staff.  Zuweilen  erscheint 
noch  die  Armbrust,  aber  schon  hat  das  Zeitalter  der  Pistole 
und  des  Gewehrs  begonnen.  In  the  Downfall  of  Robert  Earl 
of  Huntington  V  enter  prince  John  solus  in  green  with  bow 
and  arrows.  Im  Malcontent  III,  5  tritt  Malevole  auf  with 
cross-bow  and  pistol.  Besonders  in  den  späteren  Werken  liest 
man  oft  von  Pistolen. 

In  How  a  man  may  choose  a  good  wife  from  a  bad  II 
hat  sich  der  Schulmeister  Aminadab,  um  die  Anbeter  seiner 
Geliebten  aus  dem  Felde  zu  schlagen,  mit  einer  Hellebarde 
bewaffnet,  die  hier  bill  genannt  ist.  Es  dürfte  eine  Hellebarde 
darunter  zu  verstehen  sein. 

Wegeuer,  Einriobtaug  d.  Shakespeare- Theaters.  y) 
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Zu  den  zivilen  Gerätschaften  von  Eisen  gehört  das  Eisen 
im  älteren  König  Johann  III,  2,  mit  dem  Prinz  Arthur  die 
Augen  ausgestochen  werden  sollen.  In  the  second  maiden's 
Tragedie  sagt  der  Tyrant  zu  den  Soldaten :  Provide  you,  sirs, 
close  lanthorns  and  a  pickaxe,  zum  Aufbrechen  des  Grab- 
gewölbes. In  Peeles  Eduard  I.  zeigt  Lluellen  dem  David  hot 
pincers  —  he  cuts  his  nose.  Von  Spaten  ist  die  Rede  in 
the  Old  wives  tale.  Enter  the  two  brothers  in  their  Shirts 
with  spades  digging. 

Auch  die  Kanone  ist  schon  zur  Aufführung  benutzt 
worden.  Es  ist  ja  bekannt,  daß  das  Globustheater  bei  der 
Aufführung  Heinrichs  VIII.  von  Shakespeare  am  29.  Juni  1613 
infolge  der  ungeschickten  Handhabung  Feuer  fing  und  herunter- 
brannte. 

Der  König  von  Portugal  wird  im  Jeronimo  mit  Kanonen- 
schüssen begrüßt  (a  peal  of  ordnance). 

In  Battle  of  Alcazar  III  trompets  sound,  the  Chambers 
(i.  e.  small  pieces  of  cannon)  are  discharged.  Daß  wirklich 
noch  eine  kleinere  Art  von  Kanonen  gebraucht  wurde,  ist 
nicht  wahrscheinlich.  Vermutlich  war  nur  die  Pulverladung 
geringer. 

In  naiver  Weise  treten  sich  die  feindlichen  Heerscharen 
auf  der  Bühne  gegenüber.  In  Jeronimo  kommen  zuerst  die 
Portugiesen  mit  Balthezar  an  der  Spitze  herein  with  soldiers, 
drum  and  colours,  sie  marschieren  herum :  the  Portugales  march 
about,  und  stellen  sich  in  Eeih  und  Glied  auf.  Dann  treten 
durch  die  andere  Tür  die  Spanier  herein,  Jeronimo  an  der 
Spitze  with  drum  and  colours  und  nehmen  auch  Aufstellung. 
They  sound  a  flourish  on  both  sides. 

Bald  werden  Trompetensignale  auf  der  Bühne,  bald  hinter 
der  Bühne  gegeben;  das  letztere  wird  mit  within  bezeichnet. 
So  a  tucket  within,  long  alarum  within  etc.  Die  Anweisungen 
sagen  wie  in  Peeles  König  Eduard  I.  in  immer  wiederkehrenden 
Wendungen:  Alarum,  a  Charge ;  after  long  skirmish  assault; 
flourish  —  sound  trompets  — ,  oder  wie  in  Mario wes  Eduard  11. 
(III,  2) :  Alarums,  excursions,  a  great  fight  and  a  retreat.  Es 
geht  hier  alles  nach  einem  bestimmten  Schema,  das  sich  über- 
all wiederfindet.  Ebenso  ist  die  militärische  Ausrüstung  in 
allen  Stücken  die  konventionelle. 
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Da  nun  das  Spiel,  besonders  das  Lustspiel  ins  bürgerliche 
Leben  hinabsteigt,  so  ist  es  begreiflich,  wennn  eine  große 
Zahl  von  Requisiten  Handwerk,  Gewerbe  und  Hantierung  be- 
treffend gebraucht  ist.  Manches  wird  zum  Zweck  der  Vor- 
stellung schnell  zusammengeholt,  manches  ist  auch  Privat- 
eigentum des  Spielers.  Da  stehen  am  Krankenbett  auf  dem 
Tisch  (Mad  world)  phials,  gallipots,  plate,  hour-glass.  Da 
gibt  (im  IL  Teil  von  honest  whore)  Infelice  ihrem  Manne 
letter,  ring,  purse.  Da  bereitet  Mistress  Arthur  (How  a  man 
may  choose  a  good  wife  from  a  bad)  eine  häusliche  Gasterei, 
und  wir  sehen  auf  der  Bühne  the  cupboard  of  plate,  the  cloth, 
the  ehest,  the  clean  diaper  napkins,  the  gilded  salt  und  a 
trencher.  Oder  es  sitzen  (pinner  of  Wakefield)  die  Schuh- 
macher auf  Schemeln  bei  ihrer  Arbeit,  und  Strumbo,  Dorothea, 
Trompart  (Locrine  II,  3)  flicken  sich  die  Schuhe  und  singen 
dazu.  Hier  sind  die  Requisite  zum  Barbieren  erforderlich. 
Wyll  fetsheth  (Dämon  und  Pythias)  a  barber's  bacon.  Auch 
raysour  und  clothes  fehlen  nicht,  und  Matrevis  und  Gurney 
(Marlowes  Edward  IL)  wash  him  (den  unglücklichen  König) 
with  puddle- water  and  shave  his  beard  away.  Dort  sehen 
wir  den  Toilettentisch  einer  Maitresse  mit  allem  Zubehör.  In 
the  honest  whore  I,  6  heißt  es :  Roger  with  a  stool,  cushion, 
looking-glass  and  chafing-dish.  Those  being  set  down,  he  pulls 
out  of  his  pocket  a  phial  with  white  colour  in  it,  and  two 
boxes,  one  with  white,  another  red  painting;  he  places  all 
things  in  order,  and  a  candle  by  them.  Dann  she  (Bellafront) . 
sits  down;  with  her  bodkin  curls  her  hair,  colours  her  Ups. 
Sie  fordert  sich  Krause  und  Krausenfalter  (ruff,  poker). 

Wiederum  sehen  wir  Läden  vor  uns  mit  ihren  Schau- 
kästen, die  gewiß  einige  Proben  der  verkäuflichen  Waare 
enthalten,  so  einen  Goldschmiedsladen  in  Eastward  Hoe.  Can- 
dido  hat  in  the  honest  whore  1.  Teil  I,  5  ein  Geschäft  von 
Tuchen  und  Stoffen.  Und  in  Greens  tu  quoque  von  John 
Cook  wird  a  mercier's  shop  discovered.  In  diesem  Geschäft 
wird  mit  fine  stuffs,  velvets  or  satins  gehandelt. 

An  Geldsäcken,  die  ja  auf  der  Bühne  billig  zu  haben 
sind,  hat  es  nicht  gefehlt.  Wie  sich  der  Jew  of  Malta  damit 
schleppt,  so  auch  Shift  (Sir  Clyomon  und  Sir  Clamydes)  with 
a  bag,  as  it  were  füll  of  gold,  on  his  back.    Mit  money-bags 
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kommen  die  Brüder  Scarborow  auf  die  Bühne  (Inforced 
marriage  IV),  und  (Ram-Alley  I)  liegen  die  bags  of  money  in 
Throats  Zimmer  auf  dem  Tisch. 

Wir  wollen  schweigen  von  den  casting  bottles  (Lingua), 
von  Dolchen  und  Eapieren  (Eastward  Hoe),  von  dem  picture  of 
a  Strange  fish  (The  city-match),  von  scull,  picture,  book  und 
taper  (honest  whore),  von  beads,  book  and  crosier  staff  (Grim 
the  coUier),  von  pair  of  balances  (Summers  last  will  and 
Testament),  von  the  ladder  to  the  side  of  the  litter  (Edward!), 
von  goddard  of  gold  und  cup  of  gold  (Ferrex  und  Porrex, 
introd.  II  u.  Y),  von  dem  desk  (Dumb  knight  III) ,  vom  per- 
fume  (Malcontent)  und  von  vielen  anderen  Eequisiten,  deren 
Namen  ein  kleines  Lexikon  füllen  würden;  es  soll  nur  noch 
von  dem  die  Eede  sein,  was  ganz  vereinzelt  vorkommt,  und 
was  andererseits  auffallend  oft  gebraucht  ist. 

Ganz  vereinzelt  steht  der  riesige  Korb  (basket),  in  dem 
(A  woman  will  have  her  will)  der  Liebhaber  auf  einem 
cushion  ruhend,  in  der  Luft  schwebend,  die  Nacht  zubringen 
muß.  Es  ist  wohl  derselbe  Korb,  der  in  Shakespeares  lustigen 
Weibern  von  Windsor  Fallstaff  trotz  seiner  Körperfülle  be- 
herbergt. Ebenso  kommt  nur  einmal  der  große  Käfig  vor, 
in  welchem  in  Tamburlaine  the  Great  der  besiegte  Bajazeth 
auf  die  Bühne  gebracht  wird.  Enter  Tamburlaine,  Techelles, 
Theridamas,  Usumcasane,  Zenocrate,  Anipe,  two  Moors  drawing 
Bajazeth  in  a  cage  and  Zabina  following  him.  Diese  Scene 
hätte  Marlowe  wohl  nicht  gedichtet,  wenn  seine  Phantasie 
nicht  durch  einen  aus  der  Zeit  der  Bärenkämpfe  noch  vor- 
handenen Käfig  die  Richtung  erhalten  hätte. 

Auffallend  häufig  wird  ein  Baum  (a  tree)  erwähnt;  das 
gibt  der  Vermutung  Raum,  daß  sich  auf  der  Hinterbühne  eine 
Einrichtung  befunden  hat,  die  auf  mechanischem  Wege  viel- 
leicht aus  der  Versenkung  schnell  einen  Mast  aufzurichten 
ermöglichte.  Es  verbietet  sich  infolge  der  großen  Zahl,  alle 
Scenen,  in  denen  ein  solcher  tree  sich  findet,  namhaft  zu 
machen.  Es  soll  nur  erinnert  werden  an  The  massacre  at 
Paris,  wo  es  heißt:  They  hang  up  the  body  (des  Admiral)  on 
a  tree  and  then  exeunt;  an  die  spanische  Tragödie,  in  der 
Horatio  am  tree  aufgehängt  wird ;  an  Inforced  marriage,  wenn 
Butler  zu  den  beiden  Dieben  sagt:  Squat,  heart,  squat,  creep 
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me  into  these  bushes  etc.,  you  on  the  ground  and  I  to  this 
tree  to  escape  the  gallo ws,  ein  tree,  der  wie  nachher  gesagt 
wird,  ein  Nuttree  ist ;  an  the  Battle  of  Alcazar  V,  wenn  Farne 
wie  ein  Engel  kommt  und  upon  the  tree  die  Kronen  hängt, 
die  dann  nacheinander  selbsttätig  herabfallen;  an  two  angry 
women  of  Abington,  wenn  Mall  sich  auf  dem  verabredeten 
Platz  hinsetzt  mit  den  Worten:  Well  here,  I'll  set  me  down 
under  this  tree;  an  The  Thracian  wonder  II,  2  wenn  der 
Clown  climbs  up  a  tree  und  später  comes  down. 

Schon  diese  wenigen  Beispiele  zeigen  deutlich,  daß  die 
Dichter  hier  einer  Zwangsvorstellung  folgen,  daß  sie  eine 
Bühne  vor  Augen  haben,  die  einen  tree  hat  oder  ihn  mit 
leichter  Mühe  haben  kann.  Es  ist  durch  keine  dramatische 
Notwendigkeit  bedingt,  daß  Mall  sich  gerade  unter  einen 
Baum  setzt. 

In  noch  zwingenderer  Weise  muß  man  auf  Bühnenein- 
richtungen schließen,  wenn  vom  Bett  die  Rede  ist,  wenn  wir 
also  an  ein  Schlafzimmer  denken  sollen.  Das  Bett  ist  auf  der 
Shakespearebühne  das  häufigste  Requisit.  Wie  sollten  die  Dichter 
in  dieser  Einstimmigkeit  auf  den  Einfall  kommen  soviel  Scenen 
mit  einem  Bett  auszustatten,  wenn  nicht  eine  Einrichtung  der 
Bühne  ihren  Gedanken  beim  Entwurf  der  Scenen  diese  Richtung 
gegeben  hätte!  An  sich  ist  es  doch  wenig  erbaulich  oder 
ästhetisch  ein  Bett  auf  der  Bühne  zu  sehen;  überdies  die 
Beschwerde  es  herein  und  heraus  zu  schaffen.  Warum  haben 
denn  die  Dichter  anderer  Nationen  dies  Requisit  selten  oder 
nie  gebraucht?  Die  Eigentümlichkeit  der  Shakespeareschen 
Bühne,  der  sich  die  Dichtung  anpaßte,  war  die  Unterbühne, 
und  es  dürfte  die  Vermutung  nicht  zu  gewagt  sein,  daß  an 
der  Hinterwand  derselben  sich  ein  für  allemal  ein  Bett  befand, 
mit  einem  Betthimmel  darüber  und  einem  Bettvorhang  davor. 
Das  entsprach  so  ungefähr  der  Wirklichkeit,  denn  die 
Wissenschaft  der  Hygiene  war  noch  nicht  entdeckt,  und  die 
Schlafzimmer  jener  Zeit  waren  klein  und  dunkel  und  hatten 
nur  sekundäres  Licht  vom  Nebenzimmer.  Der  schon  früher 
genannte  Maler  Jean  Steen  hat  ein  köstliches  Schlafzimmer- 
interieur geschaffen,  betitelt  „Das  Schlafzimmer"  (jetzt  im 
Buckinghampalast  zu  London),  das  lebhaft  an  die  Unterbühne 
erinnert.  So  mögen  die  Schlafzimmer  auch  in  England  aus- 
gesehen haben.  
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XVI. 

Wie  in  der  Malerei  und  in  der  Dichtung,  so  ist  auch  in 
der  Musik  die  Aera  der  großen  Königin  eine  Zeit  mächtigen 
Aufschwungs.  Die  Musik  hat  sich  mit  der  dramatischen 
Kunst  verschwistert ,  unterstützt  und  begleitet  sie,  und  wie 
sie  die  Wirkung  des  gesprochenen  Wortes  erhöht  und  ver- 
stärkt, so  ist  sie  auch  imstande  mit  ihren  Ausdrucksmitteln 
den  Zuhörer  in  die  Stimmung  zu  versetzen,  die  der  Dramatiker 
wünscht,  in  der  die  Seele  empfänglich  wird  an  den  Leiden 
und  Freuden  anderer  Menschen  herzlichen  Anteil  zu  nehmen, 
und  der  Geist  die  Kraft  gewinnt  beim  Anblick  eines  schuld- 
vollen Schicksals  durch  die  erregte  Furcht,  durch  das  ge- 
weckte Mitleid  selbst  gereinigt  zu  werden. 

Was  der  Duft  für  die  Blume  ist,  das  ist  hier  Gesang, 
Musik  und  der  rhythmische  Tanz  für  die  dramatische  Kunst. 
Die  Blume  bleibt  noch  Blume,  auch  wenn  sie  nicht  duftet, 
aber  das  Feinste,  Zarteste  und  Unaussprechlichste  hat  sie 
verloren.  So  umschwebt  hier  die  Musik  die  Dichtung,  wie 
der  feinste  Duft,  und  was  sich  in  Worten  nicht  mehr  sagen 
läßt,  zieht  in  harmonischen  Klängen  als  Melodie  über  die 
Bühne. 

Immer  besteht  dann  die  Gefahr,  daß  die  Musik,  die  so 
gewaltig  die  Gemütskräfte  beherrscht,  auch  auf  der  Bühne 
die  Herrschaft  gewinnt,  die  Dichtkunst  aus  ihrer  Vorherrschaft 
verdrängt  und  sie  zu  ihrer  Dienerin  machen  will.  Wir  haben 
schon  früher  auf  Spuren  dieses  Kampfes  hingewiesen,  der  den 
Dramatikern  durch  die  Vorliebe  des  Volkes  für  Musik  auf  genötigt 
war.  Aber  im  Volkstheater  blieb  die  Musik  der  dramatischen 
Handlung  gegenüber  in  ihrer  dienenden  Stellung.  Anders  war 
es  am  Hof.  Hier  verdrängte  die  vom  Tanz  begleitete  musik- 
artige Aufführung  mehr  und  mehr  das  dramatische  Interesse. 
Festspiele  und  Maskenspiele,  wie  sie  Jnigo  Jones  in  Venedig 
kennen  gelernt  hatte,  wurden  nun  am  Londoner  Hof  ein- 
geführt. Die  Brüder  Lawes  und  Ferrabesco  schrieben  die 
Musik,  Ben  Jonson  gab  die  Textdichtung,  die  nun  aber  in 
diesen  Ausstattungsstücken  und  Singspielen  so  sehr  Neben- 
sache wurde,  daß  ein  tüchtiger  Dramatiker  wie  Jonson  sich 
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bald  gedrückt  fühlen  mußte.  Er  gab  deshalb  seine  Stellung  am 
Hofe  auf  und  überließ  die  undankbare  Aufgabe  den  Text  zu 
dichten  Davenant 

Wir  sehen  aus  der  Zeichnung  des  Schwantheaters,  daß 
das  Orchester  auf  der  linken  Seite  der  Bühne  in  der  Loge 
seinen  Platz  hatte.  Von  hier  aus  konnte  die  Musik  leicht 
auf  die  Bühne  gelangen.  Man  muß  dies  annehmen,  denn  sie 
erscheint  zuweilen  bald  hinter,  bald  auf  der  Bühne.  Die  Zahl 
der  Instrumente  scheint  im  Yolkstheater  nicht  groß  gewesen 
zu  sein.  Besonders  beliebt  war  wohl  die  Flöte,  deren  warmer, 
weicher  Ton  zum  Ausdruck  sinnigen  und  innigen  Gefühls, 
wie  auch  ernster  Trauer  geignet  war.  Auch  die  Fiedel,  das 
Instrument  des  fahrenden  Sängers  des  Mittelalters,  wird  hier 
genannt;  sie  scheint  aber  nicht  für  Orchestermusik  verwandt 
zu  sein.  Sie  ist  noch  nicht  die  Geige  von  heute,  die  mit 
ihren  vieltönigen  Klangfarben  jedem  Gedanken,  jeder  Em- 
pfindung den  innerlichsten  Ausdruck  zu  geben  vermag;  die 
Fiedel  jener  Zeit  ist  noch  das  Instrument  des  Mittelalters, 
das  die  menschliche  Stimme  vertritt  und  Melodien  von 
Tanz-  und  anderen  Volksliedern  wiedergibt.  Die  fiddler 
ziehen  einzeln  oder  truppweise  durch  die  Dörfer  des  Landes 
und  spielen  auf.  So  heißt  es  in  Old  wives  tale:  enter  the 
Hostess  and  Jack,  setting  meat  on  the  table  and  fiddlers 
come  to  play;  und  in  the  Return  from  Parnassus  V,  1 
sagt  die  Anweisung:  Philomusus  and  studioso  become  fidd- 
lers«) with  their  concert.  They  tune.  Philomusus  sings. 
Die  Flöten  erschallen  im  Unterschied  zu  den  heiteren  Volks- 
weisen der  Fiedel  recht  oft  auch  in  feierlich  ernster  Stimmung 
wie  in  Fords  broken  heart  V,  3.  Schon  in  Ferrex  und 
Porrex  im  Dumb-show  vor  dem  3.  Akt  wurde  Flötenmusik 
verwendet,  um  die  teilnehmende  Trauer  über  den  Tod  des 
Ferrex  auszudrücken.  Ebenso  ist  wohl  die  Flöte  zu  dem 
concert  of  sweet  musick  benutzt,  das  zur  4.  Introduktion 
von  Tancred  und  Gismunda  ertönt.  Bei  keinem  Ständchen 
durfte  die  Flöte  als  Begleitinstrument  fehlen. 


1)  Auch  in  Westward  Ho  V,  2  spielen  die  Fiddler  auf  zum  Tanz. 
Enter  a  Noise  of  Fiddlers.  Sodann  music  within,  the  Fiddlers  enter.  Erst 
spielen  sie  hinter  der  Bühne,  dann  auf  der  Bühne. 
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Eine  andere  kleinere  Form  der  Flöte  war  das  Flageolet. 
Wenigstens  ähnlich  diesem  Instrument  haben  wir  uns  den 
recorder  vorzustellen.  Es  gilt  freilich  von  diesem  wie  von 
jedem  anderen  Instrument,  daß  gerade  in  dieser  Zeit  die  bis- 
her gebrauchten  Instrumente  vervollkommnet  wurden  und  sich 
mannigfach  veränderten ;  in  keinem  Falle  aber  stimmen  sie  mit 
unsern  heutigen  Instrumenten  genau  überein.  In  the  summers 
last  will  and  Testament  lautet  eine  Anweisung:  Shepherds 
playing  upon  recorders.  Hier  ist  es  nicht  so  wie  bei  den 
Vorhängen  der  Bühne,  für  die  mannigfaltige  synonyme  Aus- 
drücke gebraucht  werden,  sondern  jedes  besondere  Wort  be- 
zeichnet auch  ein  besonderes  Instrument.  Darum  ist  wohl 
anzunehmen,  daß  mit  dem  recorder  hier  eine  einfache  Schäfer- 
flöte gemeint  ist. 

Das  beliebteste  Saiteninstrument  war  die  Laute,  die  mit 
Akkorden  die  menschliche  Stimme  begleitete.  Sie  ist  das 
häufigste  Begleitinstrument  für  den  Gesang. 

In  der  Hexe  von  Edmonton  hört  man,  während  Frank 
im  Schlafzimmer  Carters  liegt,  von  innen  Lautenspiel.  Auch 
in  Fletchers  Spanish  curate  hört  Amaranta  hinter  der  Bühne 
Gesang  und  Lautenspiel;  selbst  noch  in  the  lost  lady  vom 
Jahre  1639  IV,  1  begleitet  sich  Phillida  ein  Liebeslied  mit 
der  Laute.  Wenn  in  honest  whore  (Teil  I,  Scene  9)  die  An- 
weisung sagt:  Enter  Bellafront  with  a  lute.  Song;  so  ist 
der  Sinn:  Sie  begleitet  ihren  Gesang  mit  der  Laute. 

Der  Laute  verwandt  war  die  Harfe.  Ein  Musikant,  der 
dies  Instrument  benutzt,  wird  in  Peeles  Eduard  I.  genannt. 
Da  heißt  es:  Enter  the  Harper  and  sing  to  the  tune  of:  who 
list  to  lead  a  soldier's  life. 

Ein  anderes  Saiteninstrument  ist  der  Theorbo,  die  Baß- 
laute. In  Chapmans  All  fools  muß  ein  Page  einen  Theorbo  holen, 
und  Valerio  singt,  indem  er  sich  begleitet;  doch  scheint  sein 
Gesang  keine  Kunstleistung  gewesen  zu  sein  nach  den  Be- 
merkungen zu  schließen,  die  darüber  gemacht  werden. 

Pfeifen  werden  mit  den  Trommeln  zusammengenannt.  So 
im  Dumb-show  vor  dem  5.  Akt  in  Ferrex  und  Porrex.  First 
the  drommes  and  fluites  began  to  sound.  In  Wily  Beguiled 
treten  Dancers  und  Piper  auf.  Nach  der  Musik  des  Pfeifers 
wird  getanzt. 
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Besonders  beliebt  waren  die  Blasinstrumente,  die  Trompete, 
Posaune,  das  Hörn,  das  Kornet,  die  Oboe.  Kornet  und  Oboe 
werden  in  den  Dumb-shows  zu  Ferrex  und  Porrex  aus- 
drücklich namhaft  gemacht.  AVährend  des  II.  Dumb-show  the 
musick  of  cornettes  began  to  play;  während  des  IV.  musick 
of  Howeboies.  Im  Malcontent  ertönen  die  cornets,  die  wohl 
unseren  Pistons  am  meisten  entsprechen,  durch  das  ganze  Stück. 
III,  4  cornets  like  horns;  IV  am  Schluß  cornets  sound;  V,4  zum 
Maskenfest  ertönen  die  cornets  wieder.  The  song  to  the  cornets, 
which  playing.    Endlich  am  Schluß  heißt  es:  cornet  a  flourish. 

In  A  mad  world  von  Middleton  II  scheint  eine  Art 
Orgel  auf  die  Bühne  gebracht  worden  zu  sein.  Sir  Boun- 
teous  empfängt  den  Hochstapler  FoUy-wit;  like  a  Lord 
with  his  comrades  in  blue  coats.  Er  will  ihnen  gleich  einen 
Beweis  seines  musikalischen  Interesses  geben.  So  ruft  er 
nach  der  Musik:  My  music!  give  my  lord  a  taste  of  his  wel- 
come. A  strain  play'd  by  the  concert.  He  seems  to  foote 
the  tune.  Nachdem  er  so  seinen  Gästen  die  gewöhnliche 
Kapelle  vorgeführt  hat,  ruft  er  wieder:  my  organist.  The 
Organs  play  and  covered  dishes  march  over  the  stage.  Es 
könnten  freilich  auch  Posaunen  sein,  aber  die  Weisung :  a  song 
to  the  Organs  scheint  darauf  hinzudeuten,  daß  es  eine  Haus- 
orgel ist,  die  hier  ein  Organist  spielt.  Dies  ist  um  so  wahr- 
scheinlicher, weil  ja  damals  die  eben  gebauten  Orgeln  mit 
ihren  gewaltigen  Tonwellen  schon  die  Kirchen  füllten,  und 
kleine  Hausorgeln  und  andere  Tastinstrumente  vielfach  in  den 
Privathäusern  der  Vornehmen  gebraucht  wurden.  Der  Lord 
will  seinen  Gästen  etwas  Seltenes  zu  Gehör  bringen;  es  ent- 
steht eine  lange  Pause,  während  der  Lord  mit  seinen  Gästen 
hinter  der  Bühne  speist;  da  muß  es  schon  etwas  Neues,  viel- 
leicht nie  Gehörtes  sein,  was  die  Aufmerksamkeit  des  Publi- 
kums so  lange  Zeit  fesseln  kann. 

Auch  künstlicher  Vogelgesang  wird  in  the  Arraignement 
of  Paris  erwähnt.    I,  3  sagt  Pomona : 

Hark!  Flora,  Faunus,  here  is  melody 

A  charm  of  birds  and  more  than  ordinary, 

und  die  Anweisung  sagt:  An  artificial  charm  of  birds  being 
hurd  within.     Und  später  I,  4  als  Pan  allein  sin^t,  singen 
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auch  die  Vögel  wieder  als  Echo.  Da  die  Nachahmung  von 
Vogelstimmen  damals  eine  beliebte  Kunstübung  war,  sind  wir 
freilich    nicht  genötigt  an  ein  Instrument  zu  denken. 

Die  menschliche  Stimme  ist  ja  das  schönste  Instrument,  das 
natürliche,  um  das  Gefühl  ausströmen  zu  lassen  in  Jubelklängen 
der  Freude  wie  in  leidvollen  Tönen  des  Schmerzes.  Wenn 
wir  überdies  wissen,  wie  sangesfreudig  Altengland  war,  so 
überrascht  es  nicht,  fast  in  jedem  dramatischen  Werk  jener 
Zeit  Lied  und  Gesang  zu  finden.  Hier  muß  bei  der  unüber- 
sehbaren Fülle  des  Materials  eine  allgemeine  Betrachtung 
genügen. 

Die  altkirchliche  Weise  des  Gesanges  und  der  Musik 
hatte  schon  mit  Orlando  Lasso  und  Palestrina  ihren 
kunstgemäßen  Abschluß  gefunden.  Von  den  Niederlanden 
herüber  tönten  die  ernsten  Klänge  der  Oratorien  Lassos ;  und 
in  diesem  Oratorienstil  ist  wohl  noch  das  von  protestantischer 
Glaubenskraft  erfüllte  Werk  John  Bäles  God's  promises  ge- 
halten. Die  hier  genannten  Gesänge  o  sapientia  und  o  oriens 
splendor  etc.  sind  fugenartig  gesetzte  Tongebilde  gewiesen. 
Von  Adam  wird  gesagt:  Tunc  sonora  voce,  provolutis  genibus, 
Antiphonam  incipit:  0  sapientia,  quam  prosequetur  chorus 
cum  organis.  Ebenso  in  den  folgenden  sechs  Scenen.  Hier 
ist  es  wohl  zweifellos,  daß  der  Chorgesang  von  der  Orgel  begleitet 
wurde.  Diese  ernsten,  oratorienmäßigen  Klänge  sind  wohl  nie 
ganz  verhallt;  sie  mögen  auch  hier  und  da  in  ihren  Motiven 
noch  in  den  feierlichen  Weisen,  bei  Totengesängen  und  Ele- 
gien auf  der  Bühne  wiedergeklungen  haben.  Aber  der  ge- 
mischte Ton  herrscht  nicht  nur  in  der  Poesie,  sondern  auch 
im  Gesang,  soweit  er  in  den  Dienst  der  dramatischen  Kunst 
tritt.  Hier  finden  wir  die  Frotolle's  und  Villoten,  Klownlieder, 
richtige  Gassenhauer,  Landsknechts-  und  Soldatenlieder,  in 
denen  der  Humor  zum  Ausdruck  kommt,  daneben  feingeistige 
Madrigale,  Lieder  der  vornehmen  Gesellschaft,  Lieder  der 
Schäferpoesie,  in  denen  sich  Gedanke  und  Empfindung  durch- 
dringen, und  sonettenartige  Verse,  die  vierstimmig  mit  Lauten- 
begleitung gesungen  wurden.  Was  aber  der  Volkslyrik  Alt- 
englands das  charakteristische  Gepräge  gibt,  ist  das  nationale 
historische  Volkslied.  Morley  und  Dowland  legten  diesen 
Liedern  volkstümliche^  ergreifende  Weisen  unter.    Sie  wurden 
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auch  vielstimmig  gesetzt  und  bewahrten  doch  trotz  der  aus- 
gebildeten Kunstformen  ihre  volkstümliche  Kraft. 

Auch  französische  und  italienische  Sangesweisen  und 
Kunstformen  gingen  auf  die  englische  Bühne  über.  Auf  der 
früher  erwähnten  Zeichnung  des  Eed-Bulltheaters  lesen  wir 
bei  einer  Figur  die  Bezeichnung  French,  augenscheinlich  ein 
Typus  der  Sänger,  die  mit  Lautenbegleitung  romanische 
Lieder  vortrugen  in  komplizierten,  dem  englischen  Ohr  fremd- 
artig klingenden  Kunstformen.  So  wird  auch  in  Peeles  Eduard  I. 
a  Welch  song  genannt.  Here  the  wench  falls  into  a  Welch 
song  and  the  Friar  answers  and  the  Novice  between ;  und  im 
Jew  of  Malta  heißt  es :  Enter  Barabas  disguised  as  a  French 
musician. 

Liebeslieder  sind  häufig,  sie  liegen  wohl  meist  den 
Ständchen  zu  Grunde,  die  Liebhaber  ihren  Angebeteten 
bringen.  Musik  und  ein  Lied  heißt  die  kurze  Anweisung  bei 
dem  Ständchen,  das  der  Virginia  in  Appius  und  Virginia  II,  1 
gebracht  wird.  In  Fords  broken  heart  III,  2  lauschen 
Bassanes  und  Grausis  einem  Liede,  das  hinter  den  Vor- 
hängen zum  Preis  der  Schönheit  gesungen  wird.  In  the 
Arraignement  of  Paris  III,  1  Colin  singeth  his  passion  of 
love,  Venus  III,  5  singeth  an  old  song  called  the  Wooing  of 
Colman. 

In  einer  ländlichen  idyllischen  Liebesscene  in  Peeles 
Eduard  L  sagt  Lluellen:  „I'U  be  Eobin  Hood".  They  are  all 
clad  in  green  and  sing.  Später  the  Friars  sits  along  and  sings. 
In  demselben  Stück  spielt  eine  andere  Scene  vor  dem  Zelt 
der  Königin.  Enter  the  Novice  and  his  Company  to  give  the 
Queene  music  at  her  tent.  Here  they  sing.  Hier  befindet 
sich  also  die  Kapelle  auf  der  Hauptbühne.  Ebenso  ist  es  bei 
dem  Ständchen,  das  in  Greens  to  quoque  Geraldine  der  spröden 
Gertrude  bringen  läßt.  Diese  erscheint  dann  auf  der  Ober- 
bühne. 

In  Wily  Beguiled  hat  der  Komiker  Will  Cricquet  auch 
eine  Geliebte,  Peg,  die  nach  dem  Grundsatz  handelt:  I  must 
love  an  I  hang  for't.  Sie  singt:  A  sweet  thing  is  love  etc. 
ein  Liebeslied  niedriger  Art.  Anders  mögen  die  Liebesgesänge 
klingen,  die  den  schwärmerisch  liebenden  Sophos  im  Traum 
umschweben,   als   er  im  Walde  liegt,   und  eine  unsichtbare 


156 

Musik  ertönt.  Enter  the  Nymphs  and  Satyrs  singing.  Als 
sich  Sophos  und  Lelia  gefunden  haben,  ertönt  wieder  ein  song; 
diesmal  wohl  hinter  der  Bühne. 

Wenn  shepherds  singen,  wie  in  the  Thracian  Wonder 
oder  in  the  Shepherd's  Holyday,  in  David  and  Bethsabe,  sind 
es  Liebeslieder  aus  dem  längst  von  Italien  her  eingeführten 
Pastoral. 

In  Tancred  and  Gismunda  1, 2  ertönt  ein  song,  dem  Thema 
angemessen  Avohl  ein  erotischer,  der  erst  in  I,  3  endet. 

So  klingt  das  Liebeslied  weiter  durch  die  dramatische 
Literatur,  auch  in  Werken,  die  später  über  die  Bühne  von 
Black-Friars  gehen,  wie  Amends  for  Ladies.  Da  kommt 
Subtle  with  a  paper,  darauf  steht  ein  Liebeslied,  das  sein  boy 
singen  muß. 

Es  singt  ein  jeder  wie  es  ihm  ums  Herz  ist;  aber  es  läßt 
sich  denken,  daß  die  Clownlieder  nicht  gerade  die  feinsten 
waren ;  sie  sind  zuweilen  mit  Humor  gewürzt,  meist  aber  derb 
und  unflätig.  In  der  Eegel  ist  uns  der  Text  nicht  mitgeteilt ; 
vielleicht  hat  der  Clown  z.  B.  im  Mucedorus  nicht  immer  den- 
selben Gassenhauer  gesungen.  Wenn  Leute  niederer  Sphäre 
singen,  wie  in  Locrine  II,  3,  4  u.  7  Strumbo  und  Trompart, 
so  soll  ihr  Gesang,  wie  ihre  Denkart  durch  den  Kontrast 
wirken. 

Die  mannigfaltigsten  Themata  werden  in  den  Gesängen 
behandelt.  Da  umtönt  Musik  den  Strahlhell,  einen  Sproß  der 
Sonne,  in  the  Sun's  darling.  Er  erwacht,  und  die  Sonne  er- 
scheint selbst  mit  Musik  und  Gesang. 

A  song,  sagt  die  Anweisung  in  Alexander  und  Campaspe 
I,  2  und  III,  5.  Der  Inhalt  und  die  Weise  muß  der  Stimmung 
entsprochen  haben. 

Malcontent  II,  5  whilst  the  song  is  singing  ist  alles,  was 
wir  erfahren.  Die  zu  verschiedenen  Türen  eintretenden  Male- 
vole  und  Maquerelle  in  demselben  Stück  IV,  5  singen  je  zwei 
Verse  in  Responsorien  (opposite  singing). 

Es  sind  wohl  Wanderlieder,  die  die  drei  Gefährten  (they 
sing)  gleich  im  Anfang  in  the  old  wives  tale  anstimmen,  und 
Lieder,  die  das  Leben  der  Natur  preisen,  wenn  in  demselben 
Werk  die  Harvest-men  singen,  und  singend  auftreten  with 
women  in  their  hands. 
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Sanft  und  heiter  muß  die  Weise  tönen,  wenn  Marina  im 
Pericles  mit  ihrem  Gefolge  von  Mädchen  durch  Gesang  den 
König  erheitert  und  aufrichtet.  Süß  und  zärtlich,  wie  es  das 
Pastorale  liebt,  müssen  die  Melodien  in  the  Arraignement 
of  Paris  klingen,  wenn  I,  5  Paris  und  Aenone  zusammen- 
singen oder  Aenone  singt,  und  er  mit  der  Flöte  begleitet, 
oder  wenn  sie  allein  singt :  III,  4.  Wenn  aber  Bachus  singt 
IV,  3,  so  wird  der  Gesang  wohl  von  Wein-  und  Trinklieder- 
melodien durchflochten  gewesen  sein. 

Wenn  in  Summers  last  will  and  Testament  der  Frühling 
einen  Gesang  anstimmt,  so  kann  es  nur  ein  Frühlingslied  sein, 
und  wenn  Bachus  singt  mit  seinen  Genossen,  so  sind  es 
bachantische  Weisen,  die  sie  vortragen. 

Einen  eigenen  Charakter  mag  der  Gesang  gehabt  haben, 
den  Furbo  im  Albumazar  I,  1  zur  Verherrlichung  des  Astro- 
logen anstimmt,  ebenso  wie  der  Gesang,  den  die  vier  Ein- 
gepfarrten  in  Spanish  curate  III,  2  zu  Ehren  des  Pfarrers 
und  seines  Küsters  ertönen  lassen. 

In  der  Komödie  Dämon  and  Pithias  gibt  der  aus  anderen 
gleichzeitigen  Possen  bekannte  Grimme  the  colyer,  der 
Kohlenbrenner,  seine  derben  Spaße  zum  besten;  er  singt, 
nachdem  er  gefoppt  ist  von  Will  und  Jacke,  mit  diesen  zu- 
sammen. In  dieser  Weise  wird  auch  wohl  Koger  gesungen 
haben,  als  er  in  honest  whore  I,  6  den  Toilettentisch  seiner 
Herrin  zurechtmacht,  und  Bellafront  selbst  mag  ihrem  Gesang 
wohl  eine  Dosis  Unzüchtigkeit  beigemischt  haben. 

Die  Dichtungen,  denen  das  Pastoral  und  die  Liebespoesie 
der  ländlichen  Idylle  beigemischt  ist,  wie  z.  B.  the  Thracian 
Wonder  sind  natürlich  von  Gesängen  durchzogen.  Die 
Lyrik  ist  in  den  Dienst  der  Dramatik  getreten.  Die  Lieder 
stehen  im  Text,  und  wir  wissen  wenigstens  die  Worte,  wenn 
auch  die  Melodien  verloren  gegangen  sind.  Hier  ergeht  sich 
Tityrus,  wie  das  bei  Shepherds  immer  der  Fall  ist,  in  Liebes- 
klagen, und  in  immer  neuen  Wendungen  wird  das  alte  Thema 
variiert. 

Wenn  der  Earl  in  Westward  Hoe  IV,  2  Musik  hört,  so 
daß  in  der  Erwartung  der  Geliebten  seine  Pulse  höher 
schlagen,  und  es  dann  heißt:  the  song  is  heard;   so  erklingt 
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hinter  der  Bühne  ein  üppiges,  verf üherisches,  musikbegleitetes 
Liebeslied. 

Aber  die  Dichter  jener  Zeit  schlagen  alle  Seiten  des 
menschlichen  Gemüts  an;  sie  wissen  auch,  daß  nichts  mehr 
Eindruck  macht  auf  die  Volksseele,  auch  auf  das  roheste,  für 
alle  Eindrücke  abgestumpfteste  Gemüt,  als  der  Allbeherrscher 
Tod  mit  seinem  Gefolge  der  Totenklage,  dem  Trauerlied,  Toten- 
marsch, Sterbegesang  und  dergleichen.  Oft  spricht  deshalb  die 
Anweisung  von  Totenmärschen,  die  mit  ihren  ernsten,  feier- 
lichen Klängen  beim  funeral  auf  der  Bühne  ertönen.  So  in 
Sir  Thomas  Wyatt :  A  dead  march  and  pass  round  the  stage. 

Als  im  Jeronimo  der  König  von  Spanien  auftritt  und  den 
ermordeten  Alcario  findet,  ertönt  ein  Totenmarsch  hinter  der 
Bühne  (a  dead  march  within).  So  lautet  auch  die  Anweisung 
am  Schluß  der  spanischen  Tragödie:  The  trumpets  sound  a 
dead  march;  the  king  of  Spain  mourning  after  his  brothers 
body;  and  the  king  of  Portingale  bearing  the  body  of 
his  son. 

In  Tancred  and  Gismunda  wird  die  Y.  Introduktion  durch 
einen  Totenmarsch  gebildet  (a  dead  march). 

Eine  feierliche  Weise  (Solemn  music  plays  them  out)  er- 
tönt, als  in  the  second  Maiden's  Tragedie  der  Geist  seine 
eigene  irdische  Hülle  hinausträgt.  Als  in  demselben  Stück 
Giovanni  am  Grabe  seiner  Geliebten  weilt,  singt  sein  Page 
ein  Totenlied. 

Als  im  zweiten  Teil  des  Tamburlaine  Zenocrate  im 
Sterben  liegt,    the  music  sounds;  natürlich  eine  Totenklage. 

In  Summers  last  will  and  testament  singt  der  Sommer 
selbst  sein  Sterbelied. 

Wie  in  Albumazar  III,  8  ein  Trauerlied  ertönt,  so  in 
Fuimus  Troes  III,  7 :  A  Funeral  Elegg  sung  to  the  Harp. 

In  Dämon  and  Pithias  singen  die  Musen  ein  Trauerlied, 
und  in  broken  heart  V,  3  läßt  Kalantha  den  von  ihr  gedichteten 
Totengesang  anstimmen. 

In  the  white  Devil  ertönt  hinter  dem  Vorhang  am  Sarge 
Marcellos  a  song,  eine  Totenklage  der  Frauen,  die  Flamineo 
als  ein  superstitious  howling  bezeichnet. 

Musik  ist  ja  ihrem  Begriffe  nach  Harmonie  und  will  sie 
erzeugen;    will   sie  ihrem  Begriffe  zuwider  einmal  die  Dis- 
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harmonie  des  Gemüts  zum  Ausdruck  bringen,  wie  im  Mal- 
content I,  so  hat  sie  auch  dazu  die  Mittel.  The  vilest  out  - 
of  -  tune  musick  being  heard. 

Die  Musik  hat  in  der  Ökonomie  des  Stücks  auch  die 
Aufgabe  bei  kleinen  Pausen  die  Zuhörer  zu  unterhalten,  wie 
z.  B.  im  Faust  die  Musik  ertönt,  während  das  Gastmahl  be- 
reitet wirdJ) 

Aber  das  vornehmste  Geschäft  der  Kapelle  ist  beim 
Banket  und  beim  Tanz,  der  sich  in  der  Regel  anschloß,  auf- 
zuspielen. Tafel-  und  Tanzmusik  erklingt  in  den  Tragödien 
und  Lustspielen  auf  gleiche  Weise. 

In  Giovanni  und  Annabella  ertönt  Musik  bei  festlich  be- 
setzter Tafel,  und  später  in  Florios  Haus  Tanz  und  Musik. 

Die  Spieler  jener  Theater  mußten  nicht  nur  Fechter  und 
Sänger,  sondern  auch  Tänzer  sein,  und  zwar  in  der  Voll- 
kommenheit, wie  es  der  oft  kunstmäßige,  balletartige  Tanz 
forderte.  Das  Volk  muß  seine  besondere  Freude  an  diesen 
Bällen  und  Tanzvergnügungen  mit  und  ohne  Masken  gehabt 
haben,  sonst  würden  sie  nicht  so  häufig  wiederkehren. 

Um  nur  einige  Beispiele  zu  nennen,  so  finden  wir  in 
Fords  Warbeck  III,  2  Musik  und  Tanz  der  Masken,  im  Mal- 
content V,  4  ein  Maskenfest. 

Man  tanzt  auch  verschiedene  Touren.  So  in  Dumb-knight  IV 
Tanzmusik,  während  der  König  und  Epire  heimlich  zuschauen. 
Die  Königin  wählt  den  Philocles  zum  Tanz.  Here  they  dance 
the  first  strain.    They  dance  the  second. 

Auch  der  Tanz  in  broken  heart  V,  2  im  Prunksaal  des 
Palastes  hat  verschiedene  Touren.  Bei  jeder  der  drei  Touren 
empfängt  Kalantha  eine  neue  Trauerbotschaft.  In  grausamster 
Selbstbeherrschung  scheint  sie  wie  gefühllos.  Aber  sie  stirbt 
dann  am  gebrochenen  Herzen. 

Tread  a  measure  ist  eine  geläufige  Tanzweise,  vielleicht 
unserer  Polonaise  nicht  unähnlich.  In  der  Introduktion  III 
in  Tancred  und  Gismunda  heißt  es  vom  Liebespaar  und  den 
übrigen :  the  measures  trode ;  und  im  Malcontent  IV,  2  they 
takes  a  lady  to  tread  a  measure,  und  Aurelia  sagt:  We  will 


^)  Für   die  Zwischenaktsmusik   ygl.   den   Prolog    zu  Hannibal   and 
Scipio  vom  Jahre  1637. 
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dance  . . .  we  have  forgot  the  brawl  (wohl  ein  Eingeltanz). 
Musick,  sound  high  as  is  our  heart,  sound  high.  Die  Scene 
ist  in  der  Stimmung  der  obengenannten  in  broken  heart  sehr 
ähnlich.  Am  Schluß  des  Malcontent  ertönen  die  cornets  aber- 
mals the  measure,  und  nach  der  Demaskierung  cornets  sound 
the  measure  over  again. 

Überall  wird  getanzt.  Betrunkene  tanzen  in  Eastward 
Hoe  the  drunken  round,  Mephistophilis  und  Devils  tanzen  im 
Faust,  Megäre  und  die  Furien  tanzen  an  hellish  round  in 
Tancred  und  Gismunda,  und  selbst  die  acht  Wahnsinnigen 
tanzen  in  the  Dutchess  of  Malfi.  Charakteristisch  für  den 
Wert,  den  man  in  Yolkskreisen  auf  Tanzen,  Springen  und 
Singen  legte,  ist  die  Scene  aus  Alexander  und  Campaspe, 
in  der  Sylvius,  stolz  auf  die  Ausbildung  seiner  drei  Söhne, 
diese  vor  Diogenes  bringt.  Was  können  sie?  Perim  danceth, 
Milo  tumbleth,  Tryco  singeth. 

Auch  nach  der  Vorstellung  wurde  vielfach  noch  getanzt. 
Der  Clown  und  Jigtänzer  trat  auf,  um  das  Volk  durch  einen 
Moriskotanz  zu  belustigen.  Ein  berühmter  Tänzer  war 
William  Kemp.  Seine  Tänze  und  Sprünge  wurden  von  Musik 
begleitet.  Die  Handtrommel  am  rechten  Arm,  die  er  mit 
der  linken  Hand  schlägt,  während  er  mit  der  rechten  Hand 
die  Pfeife  hält,  so  tritt  der  Musiker  auf.  Der  Clown  tanzt  auch 
mit  einem  als  Mädchen  verkleideten  Jungen  und  läßt  dann  das 
Maskenpferd,  den  hobby-horse  i)  seine  wilden  Sprünge  machen. 
In  A  eure  for  a  cuckold  II,  3  fragt  ein  boy  den  andern: 
Did  not  he  dance  the  Hobby  horse  in  Hackney  Morrice  once? 
Das  waren  eben  knabenhafte  Belustigungen;  aber  sie  beweisen, 
sie  legen  ein  beredtes  Zeugnis  davon  ab,  daß  das  Volk  Alt- 
englands, so  verkehrt  es  vielleicht  in  künstlerischen  Dingen 
urteilte,  nicht  so  verderbt  war,  daß  es  nicht  an  naiven,  un- 
schuldigen Vergnügungen  seine  Freude  haben  konnte. 


1)  Es  wird  von  Doli  erwähnt  in  Northward  Ho  II,  1. 
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XVII. 

Die  gesicherten  Ergebnisse  dieser  Untersuchung  fassen 
wir  im  Folgenden  kurz  zusammen.  Sie  können  keine  andern 
sein,  als  die,  welche  sich  aus^einer^ Analyse  der  Shakespeare- 
schen  Werke  ergeben. 

Zur  Zeit  der  Königin  Elisabeth  bildete  sich,  durch  lokale 
Einflüsse  bedingt,  eine  volkstümliche  Form  der  scenischen 
Bühne  aus,  wie  sie  sonst  nirgend  gefunden  wird. 

Neben  dieser  volkstümlichen  Form  blieb  die  einfache 
Bühne  mit  ihrem  Vorhang  in  der  Front,  dem  erhöhten  Podium 
und  der  Versenkung,  wie  sie  schon  lange  bestanden  hatte, 
auch  ferner  in  den  Schlössern  der  Königin  und  der  Lords 
bestehen. 

Die  Volksbühne  ist  keine  Bühne  im  modernen  Sinne;  sie 
bietet  dem  Spieler  nur  die  örtliche  Gelegenheit,  Gedanken 
und  Empfindungen  in  Wort  und  Geberde,  in  Gesang  und 
Tanz  auszusprechen. 

Bei  dem  stürmischen  Aufschwung  der  gesamten  Kultur 
der  Elisabethanischen  Aera  hatte  auch  das  Theater  eine 
beispiellos  schnelle  und  große  Entwickelung.  Immer  neue 
Theater  entstanden,  diesseit  und  jenseit  der  Themse.  Un- 
praktische Einrichtungen  ließ  man  fallen,  praktische  und 
zweckmäßige  führte  man  ein  und  bildete  sie  weiter  aus. 

Zwei  Formen  der  Volksbühne  unterscheiden  sich  deutlich. 
Die  großen,  offenen  Bühnen,  in  denen  hauptsächlich  im  Sommer 
für  den  Geschmack  des  ungebildeten  Volks  gespielt  wurde, 
und  die  kleinen,  geschlossenen  Bühnen,  die  besonders  im 
Winter  dem  Geschmack  der  vornehmen  Welt  Eechnung 
trugen. 

Beiden  Formen  sind  gewisse  scenisehe  Elemente  gemein- 
sam, die  uns  das  Recht  geben,  beide  als  Shakespearebühnen 
zu  bezeichnen.  Gemeinsam  ist  ihnen  vor  allem  die  einheit- 
liche Hauptbühne,  deren  vorderer  und  hinterer  Teil  der 
Kürze  wegen  in  unserer  Untersuchung  Vorder-  und  Hinter- 
bühne genannt  sind.  Gemeinsam  ist  ihnen  ferner  die  Unter- 
bühne, die  als  besonderes  Glied  dem  baulichen  Organismus 

Wegen  er,  Bübneueinrioht.  d.  iShakespeaxe-Theatera.  XI 
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der  Schwanenbühne  noch  nicht  eingefügt  war,  aber  in  allen 
späteren  Bauten  als  Hohlraum  unter  der  Oberbühne  vorge- 
sehen ist.  Gemeinsam  ist  ihnen  ferner  die  Oberbühne,  die 
beiden  Türen  der  Hinterwand,  Auf  zug  undV ersenkung,  die  Türen, 
Fenster  und  Vorhänge  der  Unterbühne,  wie  die  Fenster  und 
Vorhänge  der  Oberbühne.  Diese  Vorhänge  in  unserer  Unter- 
suchung curtains  genannt,  werden  von  den  Dichtern  jener 
Zeit  als  traverses,  curtains,  arras,  veils,  hangings  bezeichnet. 
Der  zwischen  den  Säulen  befindliche,  in  dieser  Untersuchung 
traverse  genannte  Vorhang,  der  die  Hauptbühne  in  zwei 
Spielorte  teilt,  findet  in  keinem  dramatischen  Werk  jener  Zeit 
Erwähnung.  Trotzdem  ist  es  möglich,  daß  Blackfriars  einen 
traverse  gehabt  hat.  Dagegen  fehlt  dem  offenen  Sommer- 
theater sowohl  der  traverse  als  die  seitliche  Abschließung 
des  hinteren  Teils  der  Hauptbühne. 

Auch  der  Grundriß  der  Bühnen  zeigt  einige  Verschieden- 
heit. Der  im  Sömmertheater  weit  in  den  Yard  vorragende, 
vordere  Teil  der  Hauptbühne  wird  im  geschlossenen  Theater 
verkürzt,  und  der  hintere  Teil  der  Bühne  gewinnt  eine  ovale 
Form.  Die  Oberbühne  ist  nur  ein  Sprechort,  streng  ge- 
nommen kein  Bühnenfeld,  da  die  Tiefe  des  Eaumes  dem  Auge 
nicht  sichtbar  wird;  dagegen  ist  die  Unterbühne  im  Winter- 
theater ein  wirkliches  Bühnenfeld,  das,  wenn  der  Vorhang 
geöffnet  ist,  zur  Erweiterung  und  Vertiefung  der  kleinen 
Bühne  dient. 

Eine  Verwandlung  der  Dekorationen  zur  Andeutung  des 
Ortswechsels  findet  nicht  statt.  Die  Schnelligkeit  des  Wechsels 
und  das  rapide  Spiel  gestatten  keine  Veränderung  der  Deko- 
ration ;  sie  ist  überdies  durch  die  architektonische  Gliederung 
der  Hinterwand  ausgeschlossen,  da  die  Oberbühne  mit  ihren 
private  boxes  zur  Linken  und  Rechten,  die  Unterbühne  mit 
ihren  Türen  an  den  Seiten  keinen  Platz  lassen,  um  durch 
Ausschmückung  und  dekorativen  Aufputz  der  Wände  den 
Raum  als  einen  bestimmten  Ort  zu  kennzeichnen.  Lag  ein 
Bedürfnis  vor,  die  Zuschauer  über  den  Ort  der  Handlung  zu 
orientieren,  so  wurden  Tafeln  ausgehängt,  die  den  Ort  be- 
nannten. 

Diese  Bühne  ist  eine  andere  als  unsere  heutige,  aber  sie 
ist  keineswegs  bei  aller  Einfachheit  eine  primitive  im  Sinne 
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der  Unvollkommenlieit.  Sie  ist  durch  die  Verbindung  der 
Hauptbühne  mit  Ober-  und  Unterbühne  komplizierter  als  die 
heutige  Bühne. 

Sie  befriedigt  die  Schaulust  des  Volkes  durch  lebende 
Bilder,  Dumb-shows,  Visionen  und  Pantomimen  aller  Art, 
durch  glänzende  Aufzüge,  prachtvolle  Kostüme,  fremdartige 
Verkleidungen,  durch  akrobatische  Künste,  durch  volkstüm- 
liche Raufereien  und  ritterliche  Zweikämpfe,  durch  bald  regel- 
losen, bald  kunstmäßigen  Tanz.  Das  alles  bietet  dem  Auge 
reichlichen  Ersatz  für  die  Milieuschilderungen  der  heutigen 
Bühne,  für  die  historischen  Kostüme  und  die  naturgetreue 
Wiedergabe  der  Örtlichkeit  durch  den  Pinsel  des  Malers  und 
durch  die  Kunst  des  Dekorateurs. 

In  München  und  London  hat  man  Shakespearebühnen  er- 
richtet, um  den  Manen  des  großen  Dichters  gerecht  zu  werden. 
Das  Wesentliche  und  Fundamentale  der  scenischen  Bühne  ist 
klar  erkannt  und  erneuert  worden,  die  Oberbühne  und  die 
unter  ihr  liegende  Unterbühne.  Alles  übrige  ist  verhältnis- 
mäßig belanglos  im  Vergleich  zu  der  Bedeutung,  die  diesen 
Einrichtungen  zukommt.  Umsomehr  ist  dieses  Urteil  be- 
rechtigt, als  die  altenglische  Volksbühne  selbst  in  den  Einzel- 
heiten ihrer  scenischen  Gestalt  Mannigfaltigkeit  und  Ver- 
schiedenheit zeigt. 

Wenn  nun  auch  eine  Wertschätzung  der  alten  Bühnenfom 
zu  weitgehend  ist,  die  das  Alte  an  die  Stelle  des  Neuen 
setzen  will,  und  die  dem  einzigen  Genie  Shakespeares  nur 
dann  gebührend  zu  huldigen  glaubt,  wenn  auch  das  moderne 
Drama,  das  aus  einer  anderen  Anschauung  der  Bühnenform 
geboren  ist,  auf  einer  solchen  nachgebildeten  alten  Bühne  zur 
Darstellung  gelangt,  so  bleibt  es  doch  nicht  nur  unvergessen, 
daß  es  das  Bild  jener  alten  Bühne  war,  das  den  Genius 
Shakespeares  und  seiner  Kunstgenossen  befruchtete  und  ihre 
Schöpfungen  formte,  sondern  es  bleibt  auch  wahr  und  be- 
herzigenswert für  alle  Zeit,  daß  wir  Nachgeborene  uns  an 
den  dramatischen  Schöpfungen  jener  großen  Zeit,  soweit  sie 
die  alte  Bühnenform  voraussetzen,  nur  dann  erfreuen,  nur 
dann  den  Aufbau  der  Scene,  die  innerste  Struktur  der  Stücke 
historisch  und  ästhetisch  richtig  und  sinngemäß  d.  i.  so  wie 
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sie  von  den  Dichtern  gedacht  und  entworfen  sind,  verstehen 
und  auslegen  können,  wenn  wir  ein  aus  dem  Studium  der 
dramatischen  Werke  geschöpftes,  klares  und  wahres  Bild 
der  scenischen  Bühne  und  ihrer  Einrichtungen  gewonnen 
haben. 

Darauf  gründet  sich  das  Eecht  und  der  Wert  der  vor- 
stehenden Untersuchung. 
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